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                                                   AVANT-PROPOS 
« Tous les peuples qui ont une histoire ont un paradis, un état d'innocence, un âge  d'or.    
          De plus, chaque individu a également son paradis, son âge d'or qu'il retrouve avec plus 
          ou moins de ravissement selon sa nature poétique. »
Cette  citation  de  Friedrich  von  Schiller1 (1759-1805),  reprise  par  Harry Levin  dans  son 
ouvrage de référence 2, s'est imposée comme étant la plus à même d'introduire ce sujet qui tant nous 
tient à cœur ; car force nous fut, assez tôt dans nos recherches, de constater que l'Âge d'Or occupe 
une place singulière dans le corpus des mythes ancestraux ; l'une de ses caractéristiques majeures 
étant de se retrouver sous des appellations diverses dans nombre de cultures qui, toutes, en leurs 
textes fondateurs, évoquent un temps fabuleux où l'humaine condition, sa finitude éludée, se nourrit 
d' idéale félicité. 
Une autre spécificité tout aussi remarquable le fait exister sans héros ni intrigue que cette 
quête  universelle  du bonheur.  Il  n'en reste  pas  moins  que de ses  plus  lointaines  expressions  se 
dégagent d'incontournables thématiques qui nourriront sa prolifique postérité. Aussi nous proposons-
nous,  avant  d'aborder  le  cœur  de  notre  sujet  dans  ses  limites,  ses  champs  chronologiques  et 
géographiques, d'en parcourir  les sources sans lesquelles il ne saurait être clairement envisagé.
Les premières  nous  transportent  au  matin  même de  l'Histoire.  Dans le  courant  du  IIème 
millénaire,  un poème sumérien,  Enmerkar et  le  seigneur d'Aratta 3 ,  aborde la  description  d'un 
temps  où la Nature ne présentait pour l'Homme aucun danger :
                          
1 . SCHILLER (Freidrich), Über naive und sentimentalische Dichtung in Schillers Werke, Leipzig, 1940. T.2, p. 243
2 . LEVIN (Harry), The Myth of the Golden Age in the Renaissance , Londres,Faber and Faber. Préface, p. 3
3 . Cité par KRAMER (S.N), L'histoire commence à Sumer, Paris, Arthaud, 1957. p. 159 et suiv. 
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 « Autrefois il fut un temps où il n'y avait pas de serpent, 
            Il n'y avait pas de scorpion,
Il n' y avait pas de hyène, il n' y avait pas de lion;
Il n'y avait pas de chien sauvage, ni de loup;
Il n'y avait pas de peur, ni de terreur :
L'homme n'avait pas de rival.»
Un autre texte sumérien situe dans le pays de Dilmun le mythe que les Sumérologues ont 
intitulé,  Enki et Ninurshag :
   « A Dilmun, le corbeau ne pousse pas son cri
 L’oiseau-ittidu ne pousse pas le cri de l’oiseau-ittidu
 Le lion ne tue pas,
 Le loup ne s’empare pas de l’agneau.
 Inconnu est le chien sauvage, dévoreur de chevreaux,
           Inconnu est le [lacune] dévoreur de grain. »
À la lecture de ces deux textes,  un des fondements essentiels  du mythe se trouve mis en 
lumière sans grande difficulté, celui de la commensalité des animaux et des hommes ; la description 
d'un monde qui ne semble connaître ni conflit ni violence ; l'apologie de la Paix universelle. Un 
examen plus approfondi nous dirige vers un aspect moins lisible de prime abord mais qui nourrira en 
filigrane bien des expressions ultérieures de l'Âge d'Or : son rapport à l'historicité.
Des découvertes récentes attestent ainsi, que l'inventeur avance comme avérées, de l'existence 
effective d'un territoire égalitaire comme décrit dans le poème Enmerkar et le seigneur d'Aratta. En 
2002, l'archéologue franco-iranien Youssef Madjidzadeh débute des fouilles systématiques sur le site 
de Jiroft,  dans la région de l'Halil  Rud au Sud-Est de l'Iran, où de nombreuses sépultures furent 
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récemment le théâtre d'importants pillages. Les restes d'une structure pyramidale de très grandes 
dimensions  et  le  matériel  mis  à  jour  attestent  d'une  civilisation  fort  développée  et  permettent 
d'avancer une datation aux alentours de 3000 av. J.-C ; c'est à dire un demi-millénaire avant l'apogée 
de Sumer  où l'invention de l'écriture serait née de la volonté de tisser des liens commerciaux avec 
Aratta.  Jiroft  est-elle Aratta ?  L'écriture y naquit-elle avant Sumer ?  Les recherches en cours en 
apporteront peut-être bientôt la preuve formelle.
Dans le même ordre d'idée, le pays légendaire de Dilmun est aujourd'hui largement assimilé à 
l'archipel de Bahrein. Cependant, certaines analyses du poème nous emmènent plus loin encore sur la 
voie  des  relations  de  l'histoire  aux  mythes.  Lorsqu’il  se  pencha  sur  les  tablettes  d’argile  qui 
supportaient ce récit, S.N. Kramer 4 voulut y voir un parallèle de plus entre la littérature sumérienne 
et l’Ancien Testament. De celui d'Outa-Napishtim à celui de Noé, le récit d'un déluge en des termes 
finalement assez proches n'est pas sans suggérer une tradition partagée. Nous aurons à revenir sur ce 
parallèle  fondateur  et  ce qu'il  véhicule,  à  notre  sens,  d'un ancrage plus  profond qu'il  ne  saurait 
paraître au premier chef de l'idée d'un Âge d'Or dans l'imaginaire universel. 
De fait, l’association put en son temps paraître engageante. Mais d’autres études ont montré 
depuis qu’elle était excessive. Maurice Lambert et le R.P Tournay 5, plus récemment H. Limet 6 en 
ont proposé une toute autre lecture.  Pour eux,  le  mythe n’est  en rien l'expression de la  relation 
idyllique de la vie à Dilmun, mais plutôt celle de la non-vie imposée au  pays par le manque d’eau  
avant qu’Utu, le Dieu-Soleil, y pourvoie et déclenche le processus vers la civilisation. Si l'on suit 
cette interprétation, le poème nous mettrait en présence d’une humanité non point libérée de toute 
contingence mais d’une humanité qui n’en est pas encore une dans la mesure où son évolution est 
toute entière contenue dans les choix, les réponses qu'elle apportera aux dilemmes rencontrés. Cette 
4 . Ibid.  p. 193 et suiv.
     Du même auteur, voir aussi : “Man’s Golden Age : A Sumerian Parallel to Genesis XI, 1”,  Journal of the American 
Society,  n° 63, 1943. p. 191-194
5 .  LAMBERT (M.), TOURNAY (R.), « Enki et Ninurshag. A propos d’un ouvrage récent », Revue d’Assyriologie et 
d’Archéologie Orientale, XLIII° volume, n°3-4, 1949. p. 105-136
6 .  LIMET (H.), « Dilmun et la mythologie sumérienne des pays lointains », dans Peuples et  Pays mythiques. Textes 
réunis par François Jouan et Bernard Deforge. Actes du V° Colloque du Centre de Recherches Mythologiques de 
l’Université de Paris X. Chantilly, 18-20 septembre 1986. Paris, Les Belles Lettres, 1988. p. 9-19
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conception d'un Âge d'Or échappant aux contingences de la réalité sera elle aussi une thématique 
moderne.
Pour achever ce survol des cultures antérieures au monde gréco-latin ou qui ne partagent pas 
– ou peu – son  son aire géographique, nous citerons encore la mythologie égyptienne où le mythe de 
Ré et Isis  montre l'humanité dans un milieu paradisiaque. D' autres rapprochements existent dans la 
littérature orientale, notamment dans la sphère indo-iranienne où il est dit de Yama, dans les Védas, 
et de Yima, dans L'Avesta, qu'ils furent les gardiens d'un âge heureux qui, lorsqu'il s'acheva, devint le 
paradis des âmes élues. Pour ce qui concerne d'éventuels rapports entre l'Âge d'Or et la tradition 
biblique, nous y consacrerons tout un pan de notre étude.
Enfin, et pour mieux envisager sa singulière unicité, signalons la proximité de ces récits avec 
d'autres occurrences légendaires : L'Atlantide, le royaume du Prêtre Jean,  l'Eldorado  ou,  plus tôt,  la 
geste celtique de l'île d 'Avalon où revivent les morts, le royaume des Fées aux pommiers toujours 
fleuris. Seuls quelques humains, dont le roi Arthur, eurent le privilège de fréquenter cet asile favorisé 
d'où sont exclus les regrets et les soucis, où l'on ne connait que la joie, le bonheur, où l'on se repose 
sous les couverts gardiens d' inaltérable plénitude. 
Ces  assertions  étaient  indispensables  pour  fixer  l'ancienneté,  si  ce  n'est  nommément  du 
mythe,  du moins  de certaines  de ces composantes  fondamentales.  La question reste  ouverte  des 
détails de leur filiation mais il semble évident que celle-ci ne connut aucune rupture et que c'est bien 
à l'esprit  de ces sources que puisa la mythologie gréco-romaine,  elle-même matrice avérée de la 
conception moderne de l'Âge d'Or.
Pour ce qui est de l'hellène tribut,  la source première de l'  acception moderne mais donc 
pourtant  redevable  de précédentes  expressions,  il  est  communément  admis  que c’est  Hésiode  le 
premier qui, dans Les Travaux et les Jours 7,  développe le mythe des races. H.C. Baldry8 démontre 
cependant  comment  il  semble  indubitable  que  l’idée  d’une  existence  imaginaire  libérée  des 
7 .  HESIODE, Les Travaux et les Jours. Les Belles Lettres, Paris, 1964
8 .  BALDRY (H.C.), “Who invented the Golden Age?” , The Classical Quaterly, 1952. p. 83-92
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contingences de la vie réelle était non seulement familière de ses contemporains, mais aussi qu’elle 
avait  déjà pris  différentes formes.  En effet,  lorsqu’il  évoque l'Âge d'Or pour la première fois,  le 
chantre de l' Hélicon se contente d’une brève allusion :
« C’est  que  les  dieux  ont  caché  ce  qui  fait  vivre  les  hommes ;  sinon,  sans  effort,  tu  
travaillerais un jour, pour récolter de quoi vivre toute une année sans rien faire…» 
Mais c’est  plus avant dans le poème, en préambule à l’histoire de Pandore, qu’il suggère que 
cette condition aurait existé dans le passé : 
« La race humaine vivait auparavant sur la terre à l’écart et à l’abri des peines, de la dure   
fatigue, des maladies douloureuses, qui apportent le trépas aux hommes. »9
La description détaillée de la race d’or intervient plus loin encore :
 « D’or fut la première race d’hommes périssables que créèrent les Immortels, habitants 
            de l’Olympe. C’était au temps de Cronos, quand il régnait encore au ciel. Ils vivaient 
            comme des dieux, le cœur libre de soucis, à l’écart et à l’abri des peines et des misères :
            la vieillesse misérable sur eux ne pesait pas ; mais, bras et jarret toujours jeunes, ils
            s’égayaient dans les festins, loin de tous les maux. Mourant, ils semblaient succomber au
           sommeil. Tous les biens étaient à eux : le sol fécond produisait de lui-même une abondante 
            et généreuse récolte, et eux, dans la joie et la paix, vivaient de leurs champs,      
           au milieu de biens sans nombre. Depuis que le sol a recouvert ceux de cette race, ils sont,
 par le vouloir de Zeus puissant, les bons génies de la terre, gardiens des mortels,
           dispensateurs de la richesse : c’est le royal honneur qui leur fut départi. »10
9 .  HESIODE, op. cit. à la note 7. v. 90-92
10 . Ibid. v. 109-126
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Ce sont enfin les mêmes images qui illustrent la vie des héros transportés dans les Îles des 
Bienheureux (v.166-173) et la récompense de ceux qui ont choisi la voie de la Justice (v. 225-237). 
De la même manière, si  l’association de ce temps idéal au règne de Cronos apparaît  ici  pour la 
première fois, Hésiode n’explique ni ne justifie rien de cet état de fait. Vraisemblablement redevable 
de traditions antérieures, le texte hésiodique n’en demeure pas moins la référence littéraire première 
des évocations à venir, sans que pour autant n’en soient fixés maints détails. Surtout, c’est dans les 
relations du mythe aux cycles du temps ainsi qu’à l’espace, mais aussi dans la  définition même de 
l'Humanité, celles-là mêmes qui nous préoccupent au premier chef, qu’il convient de saisir plusieurs 
évolutions d’importance.
Deux remarques liminaires s'imposent. Tout d'abord, Hésiode ne parle pas d'  âge mais de 
race d'or. Nous reviendrons plus tard sur cette évolution sémantique.Ensuite, il envisage la race d'or 
comme la première des cinq dont il narre qu'elles se sont succédées jusqu’à lui et par lesquelles se 
peut  suivre le  cheminement  de l’Humanité  depuis  ses  origines.  Le parti  nous semble  judicieux, 
d’envisager le mythe hésiodique des races dans sa globalité tant il est évident que les aspects qui les 
définissent chacune  ne prennent toute leur valeur que lorsqu’on les compare aux traits les reliant aux 
autres.
Ainsi, après la race d’or vint une race d’argent, elle aussi créée par les dieux mais qu’Hésiode 
qualifie  d’  inférieure .  Jusqu’à  l’âge  de  cent  ans,  qui  correspondaient  pour  eux  à  l’entrée  dans 
l’adolescence, ils étaient soumis à leurs mères. Passé cet âge, leur vie était brève. Querelleurs et  
ignorants, ils ne sacrifiaient jamais aux dieux, mais ne se faisaient pas la guerre entre eux. Zeus les 
extermina et ils devinrent les Bienheureux des Enfers.
Ensuite vint une race de bronze, fille des frênes. Une race d’hommes insolents et sans pitié 
qui prenaient plaisir à faire la guerre tant et si bien qu’ils disparurent sous leurs propres coups, le 
noir trépas les emportant.
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La quatrième race est la race des guerriers, plus noble et plus généreuse car ces hommes 
furent engendrés par des dieux et des femmes mortelles. Ce sont eux qui combattirent glorieusement 
au  siège  de  Thèbes,  au  cours  de  l’expédition  des  Argonautes  et  durant  la  guerre  de  Troie.  Ils 
devinrent des héros et demeurèrent dans les Champs-Elysées.
Enfin,  la  cinquième  race,  contemporaine  du  poète,  est  la  race  de  fer.  Elle  est  l’indigne 
descendante de la quatrième, constituée d’hommes dégénérés, cruels, injustes, méchants, luxurieux, 
dépourvus d’amour filial et sans honneur. Habités par le mal, ils sont voués à de tristes souffrances.
De l’expression de ce mythe qui, pour la culture occidentale assurément, constitue la forme 
archétypale, les fondements sont ainsi posés, si l’ont suit la datation désormais admise du poème 
hésiodique,  aux  alentours  des  VIII°  -  VII°  siècles  avant  J.-C.  La  seule  véritable  modification 
ultérieure du cadre originel  résidera dans  l’occultation  de la race des héros,  dont  il  est  utile  de 
souligner la fonction d’importance, à savoir la rupture d’un processus de dégénérescence. Écartés du 
récit les héros, celui-ci se réduit donc par la suite à la succession de quatre races et, ce faisant, voit sa 
portée  s'infléchir.  En  effet,  l’idée  d’un  inéluctable  déclin  se  trouve  renforcée  et  engendre  plus 
ouvertement  celle d’un possible recommencement.  Plus encore, le mythe ramené à quatre étapes 
fondamentales s’accorde désormais avec d’autres participant de la même universelle cyclicité et que 
notre étude ne saurait éluder : les quatre saisons et les quatre âges de l’Homme.
     Mais cette évolution, pour cruciale qu’elle soit, ne doit pas masquer l’évidente continuité qui 
transparaît en filigrane au travers des évocations du mythe que la littérature offrit aussi bien avant qu' 
après Hésiode. À vrai dire pourtant, il n’en est pas à notre connaissance, jusqu’au I° siècle avant J.-
C., qui s’appliquent à le narrer dans sa totalité. Le plus souvent c’est à travers la description de l’Âge 
d’Or et de son cortège de regrets, d' attentes, que la comparaison avec le présent suggère ce qui se 
peut entrevoir de la décrépitude de l’humanité. En d’autres termes, par l’ampleur qu’elle confère à la 
description du premier, l’Antiquité souligne le caractère récessif du cours des  âges appliqué à la 
condition humaine ; et c’est ainsi, par la précision et la force évocatrice des détails apportés à la 
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peinture de la plénitude initiale que se mesurent  la nostalgie des origines  mais aussi l'espérance d'un 
éventuel recommencement.
     Hésiode semble en effet  envisager déjà ce principe de cyclicité  que souligneront davantage 
maintes citations ultérieures. Pour preuve, s’il dit appartenir à la dernière race, celle de Fer, il se 
lamente néanmoins :
« Et plût au ciel que je n’eusse pas à mon tour à vivre au milieu de ceux de la cinquième
race, et que je fusse mort plus tôt ou né plus tard. Car c’est maintenant la race du fer. » 11
Cependant,  ainsi  que nous l'avons laissé entendre,  l’enchaînement  des différents épisodes 
chez Hésiode n’est pas à considérer forcément, d’un point de vue historique, comme une inexorable 
déchéance. Sur ce point, Jean-Pierre Vernant, dans un Essai d’analyse structurale 12, met en lumière 
que  la  race  des  Héros,  supérieure  à  celle  de  Bronze  qui  l’a  précédée,  rompt  effectivement  la 
dégénérescence.
Ainsi, selon l'auteur,  il serait  possible de considérer plusieurs niveaux dans la succession de 
ces races où s’équilibreraient chaque fois Diké – la Justice – et Hubris, la Démesure. Le premier 
niveau serait constitué des races d’Or (Diké) et d’Argent (Hubris) tandis que les races de Bronze 
(Hubris)  et  des  Héros  (Diké)  constituerait  le  second  niveau.  Par  le  fait  que  Diké  et  Hubris  
commencent
 alternativement chaque association, un équilibre s’établit encore entre les deux degrés. Pour ce qui 
concerne l’Âge de Fer – celui dont Hésiode dit  qu’il  est  le sien – il  est  partagé entre Justice et  
Démesure ; les hommes de ce temps ayant au moins le choix de leur destinée, libres d’opter pour la 
Diké ou l’Hubris. C’est en suivant l’exemple des hommes de la race d’or dont Hésiode a fait des 
daimonès que les humains peuvent en faire renaître au présent les conditions d’existence. 
11 .  v. 174 - 176
12 .  VERNANT (Jean-Pierre), « Le Mythe hésiodique des Races », Revue de l’Histoire des Religions, 1960. p. 21-54
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Dans un passage de  La République 13, Platon (env. 428-348) rend plus évident ce point de 
vue,et donc la portée politique du mythe, en intégrant l’âme des daimonès hésiodiques au sein des 
gardiens de la cité :
« …le dieu qui vous a formés a fait entrer de l’or dans la composition de ceux d’entre vous 
qui sont capables de commander : aussi sont-ils les plus précieux. »
De toute évidence, la notion de cyclicité est présente chez Platon, ainsi qu'en témoigne ce passage du 
Politique :
 « Mais la race née de la terre qui, suivant la tradition, a existé jadis, c’est celle qui 
           ressortit en ce temps là du sein de la terre et dont le souvenir nous a été transmis par nos
           premiers ancêtres, qui, nés au commencement de notre cycle, touchaient immédiatement
           au temps où finit le cycle précédent. » 14
Pour  ce  qui est  de  la seule description de  la race  d’or, une  étonnante  proximité rapproche Platon
d’Hésiode. Le philosophe athénien est en effet fasciné par la figure de Cronos et les caractéristiques 
de son règne :
« Sous sa gouverne, il n’ y avait ni Etats, ni possession de femmes et d’enfants ; car 
          c’est du sein de la terre que tous remontaient à la vie, sans garder aucun souvenir de
          leur passé. Ils ne connaissaient aucune de ces institutions ; en revanche ils avaient à
          profusion des fruits que leur donnaient les arbres et beaucoup d’autres plantes, fruits
          qui poussaient sans culture et que la terre produisait d’elle-même. Ils vivaient la
          plupart du temps en plein air, sans habit et sans lit ; car les saisons étaient si tempérées
13 .  PLATON, La République. Garnier-Flammarion, Paris, 1966. 415a
14 .  PLATON, Le Politique. Garnier-Flammarion, Paris, 1969. 270e
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          qu’ils n’en souffraient aucune incommodité et ils trouvaient des lits moelleux dans
          l’épais gazon qui sortait de la terre. » 15
Quant à savoir si ce temps est enviable par rapport au présent, Platon développe une idée originale 
que ne manquera pas de reprendre la postérité. À le lire, la félicité de ces hommes relève des rapports 
qu’ils entretenaient entre eux et avec la nature. S’ils profitaient de tous ces avantages pour cultiver la 
philosophie, ils étaient assurément plus heureux que ceux de son temps, mais si, dit-il,
« occupés à se gorger de nourriture et de boisson, ils n’échangeaient entre eux et
          avec les bêtes que des fables comme celles qu’on rapporte encore aujourd’hui à leur 
          sujet, la question […] n’est pas moins facile à trancher. » 16
Lorsqu’il l’évoque pareillement dans La République, la race d’or n’est pas sans éveiller chez Platon 
une  certaine  nostalgie. Il  développe  en  effet  la  genèse  de  la  cité  de  nature  en  tant  que  forme
la plus simple d’État complet : une vie aussi facile qu’heureuse où les citoyens se satisfont d’une 
nourriture saine et frugale, sans désirs et sans soucis, jouissant des bienfaits de la paix et chantant la 
louange des dieux. Mais Glaucon, l’interlocuteur de Socrate, pense que la cité ne saurait arrêter là 
son développement. Il faut y introduire les raffinements, le luxe et les Arts, envisager l’augmentation 
de sa population et, partant, ses ambitions et sa volonté de puissance – le surhomme de Nietzsche 
n'est-il pas celui d'un Âge d'Or maîtrisé ? Mais alors de là découle la guerre et avec elle la nécessité 
de  la  classe  des  gardiens.  Socrate  en  convient  et  admet  que  c’est  ainsi  que  se  peut  étudier  la 
naissance  de  la  justice  et  de  l’injustice  dans  les  cités.  La  fin  de  sa  réponse  est  pourtant  sans 
ambiguïté :
 « Quoiqu’il en soit, la véritable cité me paraît être celle que j’ai décrite comme saine. » 
15 .  Ibid. 271d
16 .  PLATON, op. cit. à la note 13. 272c
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Ne peut-on avancer ici quelque parallèle avec les principes premiers de l'état de Nature tels que les 
énonceront bien plus tard les philosophes des Lumières, Rousseau en particulier ?  La dimension 
historique, philosophique et politique de l'Âge d'Or à laquelle l'époque moderne aura entre temps 
apporté son tribut n'en apparaît que plus évidente.
Mais  c’est  dans  la  littérature  latine,  dans  le  courant  du  I°  siècle  av.  J.-C.,  que  se  font 
assurément  plus sensibles   les relations  du mythe de l'Âge d'Or au Temps, lorsque s'y opère un 
glissement sémantique dont l'importance se révélera par la suite cruciale.
 Les auteurs grecs, suivant Hésiode, se référent tous à une race d’or. Horace (65 – 8), dans la 
XVI° de ses Epodes, parle déjà de  tempus aureum  alors que certains de ces contemporains, comme 
Virgile (70 – 19) s’en tiennent à  gens aurea . Mais, bien vite, c’est l’emploi de  aurea aetas  qui se 
généralise et finit par s’imposer après la période augustéenne. Si l'on ajoute à cela l’impact de l’école 
pythagoricienne, déjà ancien mais relayé à Rome par des érudits tels que Publius Nigidius Figulus 
(98 – 45), l’on peut considérer que l’idée de cyclicité temporelle afférente au mythe des Âges est  
fortement ancrée, dès lors, dans les esprits.
Et c'est un sentiment de regret qui semble en découler, rendu plus flagrant encore par la force 
des images choisies par Tibulle (50 – 19/18) dans sa III° Elégie :
« Qu’on vivait heureux sous le règne de Saturne, avant le temps où les longues routes
          se sont ouvertes sur la terre ! Le pin n’avait pas encore bravé les ondes azurées ni
          présenté au vent le gonflement de la voile déployée ; errant à la poursuite du gain en des
          terres inconnues, un nautonnier n’avait pas encore chargé son vaisseau de marchandises
          étrangères. Ce temps-là n’avait pas vu le taureau vigoureux subir le joug, le cheval mordre 
          le frein de sa mâchoire domptée ; les maisons n’avaient point de portes, on n’enfonçait
          pas de pierres dans les champs pour marquer exactement les limites des propriétés. D’eux-
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          mêmes les chênes donnaient du miel, et spontanément, les brebis venaient offrir le lait de
          leurs mamelles gonflées aux hommes qui n’avaient pas de souci. Il n’y avait pas d’armée,
          pas de colère, pas de guerres, et l’art inhumain du forgeron n’avait pas façonné l’épée.
          Aujourd’hui, sous la domination de Jupiter, ce sont des meurtres et des blessures toujours,
          aujourd’hui c’est la mer, aujourd’hui mille voies s’ouvrent brusquement qui conduisent
          à la mort. » 17
Ce texte de Tibulle nous semble particulièrement significatif de ce que nous avancions plus 
haut,  à savoir que les délices de l’Âge d’Or, dans l’Antiquité  mais  aussi  plus tard,  sont le plus 
souvent suggérés, plus que par leur évocation directe,  par celle  des maux dont sont témoins  les 
contemporains  dans  leur  propre  quotidien.  Cette  démarche,  nous  aurons  bien  sûr  à  y  revenir, 
témoigne de deux faits essentiels. En effet, si elle tend à prouver que le récit des origines était assez 
ancré dans les esprits pour qu’il ne soit finalement guère plus besoin de le rappeler, l’accent mis sur 
la  situation  contemporaine  relève  sans  aucun  doute  d’une  volonté  de  le  rattacher  à  l’Histoire, 
pourrait-on même dire, au contexte politique d’alors.
Ceci  se  vérifie  encore dans  la  XVI° des  Epodes d’Horace (65 – 8)  où le  mythe  se voit 
pourtant réactivé sous sa forme hésiodique :
  « Gagnons les campagnes, les riches campagnes, Les Iles Fortunées, où la terre 
          chaque année, rend à l’homme Cérès sans labour ; où toujours la vigne fleurit sans 
          qu’on l’émonde ; où bourgeonne le rameau d’un olivier qui jamais ne se trompe ; où la
          figue brune décore un arbre qui est le sien ; où le miel coule du creux de l’yeuse ; où,
          des hauts monts, bondit d’un pied sonore l’onde légère. Là, sans être commandées, les
          chèvres viennent vers les jarres à traire et  le troupeau rapporte de bonne amitié ses
          mamelles distendues. L’ours n’y rugit point, le soir autour des bergeries ; le sol
17 .  TIBULLE, Elégies. Les Belles Lettres, Paris, 1989.  III, 35 - 51
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          profond n’y est point gonflé de vipères. » 18
Et le poète de conclure :
« Jupiter a réservé ses rivages pour une race pieuse, lorsqu’il altéra par le bronze
la pureté du siècle d’or. » 19
Plusieurs points marquants sont à relever dans ce passage, à commencer par l’influence d’Hésiode. 
Celle-ci s’exprime aussi bien par le choix des images et l’atmosphère empreinte de sérénité qui en 
découle, que par le rappel de la survivance de la race d’or, tout  au  moins  du cadre de  vie  qui   était 
le   sien,  en   un  lieu  préservé.  En   faisant   des   ces   hommes   des   génies,  des   daimonès 
épichtoniens, le poète de l’Hélicon les élevait au rang de gardiens des mortels. Nous avons signalé 
plus haut comment Platon, à son tour, reprit cette caractéristique et admit la présence de l’esprit des 
hommes de la race d’or dans celle des gardiens de la cité, aptes à commander. Un sort analogue est 
également proposé par Hésiode pour les héros de la quatrième race vivant après leur mort dans les 
Champs-Elysées  qu’il  nomme  aussi,  plus  loin  dans  le  poème,  Îles  des  Bienheureux.  Plus 
anciennement encore, cette tradition est présente dans  L’Odyssée d’Homère ( IX° s. av. J.-C.)  qui 
évoque, au sujet du destin de Ménélas, les Champs-Elysées 
« où la plus douce vie est offerte aux humains, où sans neige, sans grand hiver, 
          toujours sans pluie, on ne sent que zéphyrs, dont les risées sifflantes montent de
          l’Océan pour rafraîchir les hommes… » 20
Elle fut également reprise par Pindare ( env. 518 – 438) dans la II° de ses Olympiques :  
18 .  HORACE, Odes et Epodes. Les Belles Lettres, Paris, 2001. XVI, 42 - 53
19 .  Ibid. v. 63 - 64
20 .  HOMERE, L'Odyssée. Gallimard, Coll. Folio, Paris, 1972. IV, 563 - 569
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« Tous ceux qui ont eu l’énergie, en un triple séjour dans l’un et l’autre monde, de
          garder leur âme absolument pure de mal, suivent jusqu’au bout la route de Zeus qui
          les mène au château de Cronos ; là, l’île des Bienheureux est rafraîchie par les brises
          océanes ; là resplendissent des fleurs d’or, les unes sur la terre, aux rameaux d’arbres 
          magnifiques, d’autres, nourries par les eaux ; ils en tressent des guirlandes pour leurs
          bras ; ils en tressent des couronnes […] Parmi eux sont Pélée et Cadmos ; Achille y fut
          apporté par sa mère, quand elle eut touché par ses supplications le cœur de Zeus. » 21  
Toutefois, sa mention chez Horace relève indubitablement d’une approche novatrice par les rapports 
qu’elle  entretient  avec  l'espace  et  le  temps.  Les  auteurs  sus-cités,  qu’ils  les  nomment  Champs-
Elysées ou Îles des Bienheureux, font de ce lieu le séjour des âmes. Horace, quant à lui,  semble 
admettre  les  Îles Fortunées  comme un  ailleurs concret  encore accessible  en son temps  pour  les 
meilleurs des humains. D'ailleurs, une scholie au vers 42 de l'épode rappelle qu'Horace a pu s'inspirer 
du projet qu'on avait prêté à Sertorius (~123 – 72), général romain proscrit, de s'en aller sur l'Océan à 
la recherche de ces îles22. De même que ceux d'Aratta, de  Dilmun ou  d'Avalon, ce cas pose le 
problème de la relation de l'Âge d'Or à une éventuelle réalité géographique. Ceci doit nous faire 
réfléchir plus encore sur ce que pouvait être à l'époque la relation du mythe à l'historicité.
Certains auteurs contemporains  ont d'ailleurs proposé, suivant une démarche évhémériste, 
une lecture rationnelle de l'Âge d'Or, en particulier à partir du texte d'Hésiode. Nous commencerons 
par citer Robert Graves23 pour qui le mythe provient d'une tradition relatant la soumission tribale à 
Phanès, dieu de l' amour et fils de la Grande Déesse dans le mythe orphique de la Création, qui était 
envisagé comme une abeille céleste au bourdonnement très bruyant. La ruche était alors considérée 
comme la société idéale – image souvent reprise par la suite – et elle confirmait le mythe de l'Âge 
21 .  PINDARE, Olympiques. Les Belles Lettres, Paris, 1922. II, 75 - 88
22 .  PLUTARQUE, Vies parallèles. Paris, Robert Laffont, coll. « Bouquins », 2001. Sertorius, 9.
23 .  GRAVES (Robert), Les Mythes grecs. Fayard, Paris, 1967. p. 38-39 et 44-46.
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d'Or au cours duquel le miel coulait des arbres. Toujours selon Robert Graves, le mythe de la race 
d'argent rappelle aussi certaines coutumes matriarcales, l'argent étant le métal de la toute puissante 
déesse-Lune. La troisième race est celle des envahisseurs helléniques primitifs, les bergers de l'Âge 
du Bronze, la quatrième celle des rois guerriers mycéniens et la cinquième celle des Doriens du 
XIIème siècle avant J.-C. qui utilisaient des armes en fer.
D'autres  auteurs  encore  comme  Victor  Goldschmidt24 et  Erwin  Rohde25 établissent  des 
correspondances entre l'Âge d'Or et certaines structures permanentes du monde divin et de la société 
humaine. Par la destinée qui leur échoit après leur disparition, les différentes races peuvent être lues 
comme  une tentative  de  classification  des  êtres.  À côté  des  dieux  proprement  dits  (Théoi),  les 
hommes des races d'or et d'argent deviennent des démons (daimonès) et ceux de la race de bronze 
forment le peuple des morts dans l'Hadès. Seuls les héros n'ont pas à bénéficier d'une transformation 
qui ne pourrait leur apporter ce qu'ils possèdent déjà : héros ils sont, héros ils restent. Quant aux 
hommes de la race de fer, ils sont à considérer comme de simples mortels.
D'un point de vue purement social, les races pourraient alors figurer les Royaux (Basilei) des 
races d'or et d'argent, les guerriers des races de bronze et des Héros, enfin, les paysans de la race de 
fer. Cette classification s'accorde avec le principe de la tripartition fonctionnelle tel que l'a défini 
Georges Dumézil26 et qui distingue le plan de la souveraineté dans lequel le roi exerce son activité 
juridico-religieuse,  celui  de  la  fonction  militaire  où  la  violence  brutale  du  guerrier  impose  une 
domination sans règle, et celui de la fécondité, des nourritures nécessaires à la vie dont l'agriculteur a 
spécialement  la  charge.  Dans  une  certaine  mesure,  elle  rejoint  également  l'analyse  du  poème 
hésiodique proposée par Paul Mazon27 qui suggère qu'Hésiode s'y adresse à son frère, lequel l'avait 
lésé  lors  du  règlement  de  la  succession  paternelle  en  soudoyant  les  juges.  Exhortation  au  bon 
gouvernement, la peinture de l'Âge d'Or pourrait donc s'étendre aux basilei qui arbitrent les procès 
puisque la façon dont ils s'acquittent de leur fonction judiciaire rejaillit directement sur l'existence 
24  . GOLDSCHMIDT(Victor), « Théologia » in Revue des Etudes grecques, LXIII, 1950. p. 33-39.
25 .  ROHDE (Erwin), Psyché. Bibliothèque des introuvables, Paris, 2000. p. 75-89.
26 .  Cité par VERNANT, op. cit. à la note 12. 
27 .  HESIODE, op. cit. à la note 7.
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des hommes.
Assurément,  donc,   des  accents  de  véracité  sont   à  rechercher  dans  le  mode  de  vie  de 
l'humanité primitive tel que nous le présentent les textes.  Sur ce point,  nous avons posé comme 
originel, dès l'époque sumérienne, le principe de la commensalité entre hommes et animaux. Comme 
sa flore,  la  faune de l’Âge d’Or est  exempte  d’espèces venimeuses  telles  que le  scorpion ou le 
serpent. Est-ce à dire, et la mention du serpent – créature chtonienne – est lourde de sens, que sont 
envisagées déjà des familles inconciliables ? Les fauves, pourtant, existent, à ceci près qu’ils ne sont 
point encore synonymes de péril. Pas plus pour l’homme d’ailleurs que pour les autres espèces dont 
ils font dans la réalité leur ordinaire. 
 La commensalité entre les hommes et les animaux s’illustre encore par le régime alimentaire 
végétarien qui est celui des hommes de l’Âge d’Or. Ce fait qui pourrait à première vue paraître 
anecdotique n’en relie pas moins le mythe à un courant philosophique dont l’élide, pour ce qu’il 
revêt d’importance à l’époque moderne, est inconcevable : la pensée pythagoricienne. Etant avéré 
qu’il n’écrivit aucune œuvre lui-même, nous ne saurions fournir de témoignage direct, mais il est un 
passage des Métamorphoses d’Ovide qui est, sur ce point, particulièrement révélateur. Pythagore y 
évoque en effet l’Âge d’Or au cours d’un long discours adressé au futur roi Numa, lequel, nous le 
verrons, n'est d'ailleurs pas sans être associé au mythe dans une de ses premières figurations. Ovide, 
ce  faisant,  suit  une  tradition   qui  repose  sur  une  invraisemblance  chronologique  –  que  certains 
d’ailleurs, comme Tite-Live, rejettent pour cette raison – qui voulait que Numa ait été disciple du 
philosophe de Crotone :
« Mais dans cet âge antique que nous avons appelé l’âge d’or, l’homme n’avait besoin
          pour être heureux que des fruits des arbres et des plantes que produit la terre ; le sang
          ne souillait point sa bouche. Alors l’oiseau battait l’air de ses ailes en toute sécurité ; le
          lièvre errait, sans avoir rien à craindre, au milieu des champs ; il n’y avait point
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          d’hameçon pour accrocher le poisson trop crédule : le monde ignorait la trahison ; nul
          n’avait de piège à redouter ; partout régnait la paix. » 28
Cette mise en relation de l’Âge d’Or et du régime végétarien est également présente chez Empédocle 
d’Agrigente, ainsi qu'  en témoigne un fragment cité par Porphyre :
« Ceux-ci n’avaient pour dieux, ni Arès, ni Tumulte
          Ni le roi Zeus, pas  plus Cronos, ni Poséidon,
          Mais la reine Cypris.
          Ils cherchaient à lui plaire avec de pieux présents
          Ou des animaux peints, avec mille parfums
          A l’essence subtile et avec des offrandes
         De myrrhe purifiée et de fumées d’encens.
          Ils versaient le miel blond à terre, en libations.
          Leurs autels ignoraient le sang pur des taureaux,
          Et c’était pour ces gens un crime abominable
          Que leur ôter la vie pour dévorer leurs chairs. » 29
À cette commensalité des hommes et des animaux, Hésiode, en plaçant les temps premiers 
sous le règne de Cronos, et les Romains après lui sous celui de Saturne, y ajoutent celle des hommes 
et des dieux. Nous touchons là aux fondements de la portée historique et politique de l'Âge d'Or. 
Centre et  finalité du récit, les hommes de l’Âge d’Or  se voient associés à un mode de vie 
qui, pour être détaché de toute réalité, n'en est pas moins l'expression d'un concrète plénitude. Sur ce 
point,  la  première  réflexion  d’Hésiode relative  à  leur  condition  est  sans  ambiguïté :  ils  vivaient  
28 .  OVIDE, Métamorphoses. Les Belles Lettres, Paris, 1994. XV, 96 - 104
29 .  PORPHYRE, « De l’abstinence des viandes », II, 20 – 27 , dans  Les Présocratiques, éd. de J.P. Dumont. Coll. La 
Pléiade. Gallimard, Paris, 1988. p. 427 - 428
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comme des  dieux.  C’est  du  principe  de  cette  commensalité  que  l’humanité  des  origines  tire  sa 
spécificité. Les divinités adjointes au mythe, Cronos/Saturne et Diké/Astrée, n’y jouent d’autre rôle 
que celui de spectateurs bienveillants et sans griefs. Pour autant, qu’ils vivent comme des dieux ne 
signifie en rien qu’ils en soient ; et leur mort, fut-elle des plus douces, souligne à elle seule une 
notion de hiérarchie. D’ailleurs,  une des causes avancées par Hésiode à la disparition de la race 
d’argent est l’omission qu’elle fit des sacrifices aux dieux, ce qui laisse sous-entendre que tel n’était 
pas le cas de ses prédécesseurs. Seul le vouloir de Zeus, renversant Cronos, mit fin à leur existence. 
Pour ce que l’avènement de Zeus représente, d’un point de vue mythologique – et l’enchaînement 
des  races  postérieures  en  témoigne  –  l’entrée  de  l’humanité  dans  l’Histoire,  la  race  d’or  est  à 
considérer comme son état d’innocence.
L'incidence d'un tel point de vue est encore plus prégnante à Rome. En effet, la proximité que 
Saturne entretient  avec sa terre  d’élection  est  nettement  plus  marquée que ne l’est  celle  de son 
pendant  hellénique.  Les  précisions  géographiques  développées  en  sa  geste  sont  sur  ce  point 
significatives puisqu’il y est admis que, quittant la Crète, Saturne se rendit dans le Latium où il fut 
accueilli par Janus. Là, il  régna sur un peuple primitif,  pacifique et juste. Associé à la notion de 
cyclicité dont nous avons déjà signalé l'assise au I° siècle av. J.-C., cet argument mythologique était à 
même de conduire les auteurs de l’époque à considérer le mythe comme une possible réalité, qui, si 
elle ne vit jamais le jour, entretint l’espoir – pas seulement l’utopie poétique – de sa concrétisation ; 
l'Âge d'Or pouvant être dès lors envisagé comme cadre premier de l'Histoire romaine.
 Les relations de l'Âge d'Or à la réalité se font plus étroites encore  si l'on considère que le 
règne mythique de Saturne sur le Latium et celui, historique, de Numa Pompilius cohabitent dans 
l'histoire de la cité. Dans l'extrait précédemment cité des Métamorphoses30, Ovide prête à Pythagore 
un discours visant à préparer Numa aux impératifs de sa fonction future. L'âge d'Or y fait figure de 
modèle. À priori, la description n' est pas novatrice et convient fort bien à l'éducation d'un futur roi 
en ce qu'elle sous-entend que le bien-être de l'homme s'arrête à partir du moment où le sang coule. 
30  OVIDE, op. cit. à la note 28. XV, 75-478.
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Mais, note Jean-Paul Brisson31,  comment ne pas y voir en filigrane une subtile attaque contre le 
pouvoir en place, à savoir celui d'Auguste ; contre les excès d'un gouvernement brutal ? La sentence 
d'exil qui allait frapper Ovide en l'an 9 et le contraindre à gagner Tomes, sur les bords de la mer 
Noire, n'est-elle pas la preuve que le pouvoir en question avait bien compris le sens à demi caché du 
poème ? 
Précédant de peu ces événements décisifs, Catulle (-87 , -54)  est sans doute le premier chez 
qui  se  peuvent  déceler  des  évocations  de  l'Âge  d'Or  en  relation  avec  la  situation  politique 
contemporaine. Certes, sa poésie fait avant tout la part belle à la relation amoureuse mais, reprenant 
l'analyse de Jean-Paul Brisson32, il convient de préciser que « les poèmes d'amour de Catulle, tout en 
étant à lire comme des poèmes d'amour au premier degré, sous-entendent un idéal politique qui lui 
tient à cœur plus que tout. Dans son imaginaire érotique, il se représente en marge de la société par le 
caractère irrégulier de ses amours, parce qu'il s'éprouve étranger à la société qu'entendent modeler 
des ambitieux avides d'un pouvoir personnel et arbitraire. Cette seconde lecture est évidemment à 
projeter  sur  le  rêve  de  l'Âge d'Or :  il  ne  se  référe  pas  seulement  au  temps  mythique  d'amours  
heureuses, mais à l'image non moins mythique d'une République idéalisée. » Ainsi, le terme amicitia 
que Catulle emploie dans ses poèmes, plus que la simple affection, suggère le vocabulaire politique 
qui s'appliquait deux acteurs de la vie publique.
Une illustration de ce point de vue se peut trouver dans le Carmen 6433 qui chante les noce de 
Pélée et Thétis ainsi que les amours d'Ariane avec Thésée puis avec Dionysos. Certes l'Âge d'Or n'y 
est pas nommément cité, mais ces épisodes en reprennent bien des caractéristiques traditionelles, à 
commencer par la coexistence des dieux et de mortels ; preuve de cette particularité que nous avons 
déjà avancée qui est celle de l'Âge d'Or d'être sous-jacent en d'autres mythes.  Un autre point de 
convergence consiste aussi en la description d'un paysage et d'une atmosphère :
31 . BRISSON (Jean-Paul), Rome et l'Âge d'Or,La Découverte, Paris, 1992. p. 25-58
32 . Ibid.  p. 175 et suiv. 
33 . CATULLE, Poésies. Trad. Les Belles Lettres, Paris, 1998
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   « Dans les campagnes, plus de cultivateurs ; les cous des bœufs se détendent, on ne
            voit plus les hoyaux recourbés nettoyer la vigne qui traîne à terre, ni le taureau
            déchirer la glèbe avec le soc pénétrant, ni la serpe des émondeurs éclaircir l'ombrage
            des arbres ; la rouille se porte sur les charrues abandonnées. »34
Autant d'images qui se rapprochent fort  des descriptions de l'Âge d'Or où la nature est  montrée 
produisant tout d'elle-même sans que les hommes aient à travailler la terre. Mais surtout, l'évocation 
du mythe et les rapports que suggère Catulle avec la situation politique de son temps sont sensibles 
dans les derniers vers du poème35 :
    « Mais, depuis que le crime néfaste a souillé la terre et que la passion a chassé la
              justice de toutes les âmes, depuis que les frères ont trempé leurs mains dans le sang
             de leurs frères, que le fils a cessé de pleurer la mort de ses parents, que le père a
             souhaité voir les funérailles de son fils premier-né, pour pouvoir librement ravir la
              fleur d'une vierge et en faire une marâtre ; depuis qu'une mère impie, oui impie,
              partageant la couche de son fils sans être connue, n'a pas craint de profaner ses
              dieux pénates, toutes ces horreurs d'une folie perverse qui ne distingue plus le
            bien et le mal ont détourné de nous les justes dieux. Voilà pourquoi ils ne daignent
             plus visiter nos assemblées et ne nous permettent plus d'être atteints par la lumière 
            du jour. »
L'Âge d'Or nous est  ainsi  suggéré par antiphrase comme le  temps où la  piété  était  respectée et 
ignorait les crimes contre la société. La référence aux luttes intestines entre les triumvirs est à peine 
voilée. Par ailleurs, si le fond n'est pas sans rappeler Hésiode et les vers 182-202 des Travaux et des  
34 . Ibid, 38 et suiv.
35 . Ibid, 397-408.
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Jours, il faut surtout les rapprocher de Tibulle36.
Nous avons également  déjà évoqué certains aspects de la position d'Horace au travers de 
références à la XVI°  Épode. Les relations que le poème entretient avec les évènements du temps 
s'éclairent pourtant d'un jour nouveau dès lors que l'on n'en considère que les deux premiers vers :
   « Voici qu'une seconde génération est broyée par les guerres civiles et que Rome elle-
                même s'effondre sous la poussée de ses propres forces »37
Au-delà de la force et de la beauté de la formule littéraire, ces mots sont bien l'expression d'une 
tristesse impuissante devant les conflits qui déchirent la cité romaine. À les lire, alors qu'il en appelle 
plus loin au départ vers les Îles Fortunées, réceptacle de l'Âge d'Or, qu'est-ce à entendre? Jean-Paul 
Brisson38 y veut voir, en parallèle avec Catulle, l'expression de la volonté d'un refuge imaginaire au 
milieu des malheurs de son temps. Ce souhait d'une « évasion dionysiaque », s'il peut éventuellement 
s'appliquer à Catulle nous apparaît à vrai dire peu conforme à l'engagement effectif d'Horace en son 
temps. En effet, ayant vraisemblablement parachevé son éducation à Athènes vers -45, il se retrouva 
commandant d'une légion dans l'armée de Brutus et Cassius, républicains initiateurs de l'assassinat 
de César. Sans pour autant avancer que sa mention des Îles Fortunées puisse prendre en compte celle 
soit-disant  effective  de  Sertorius,  n'est-elle  pas  avant  tout  quête  de  retour  à  la  République  des 
origines, celle du Latium de Saturne et Janus, celle de Numa Pompilius ? Un État dont la légitimité s' 
abreuverait  à celle évanouie des plénitudes de l'Âge d'Or ?
  Parce qu'il est synonyme de paix, de justice et d'équité, parce qu'il fait également référence à 
un temps donné de l'histoire romaine l'Âge d'Or se peut ainsi concevoir à travers la poésie d'Horace 
comme un passé à reconquérir à force de vertus citoyennes recouvrées. Mais l'actualité du mythe 
dans les années 40 av. J.-C. se fait plus précise encore dès lors qu'on l'envisage à la lumière de 
36 .  TIBULLE, op. cit à la note 17.
37 .  HORACE, op. cit. à la note 18. v. 1-2.
38 .  BRISSON, op. cit. à la note 31. p. 59-72.
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l'œuvre fondamentale de Virgile sur laquelle nous aurons à nous pencher bientôt.
Du mode de vie des hommes de l'Âge d'Or  tel que nous le présentent les textes de référence, 
il est un autre aspect qui n'est pas sans le relier à quelque état de fait dont le rapport à une réalité 
historique nous interpelle : le principe de la communauté des biens et, partant, la relation du mythe 
au droit.
La condition de l'humanité originelle, en tant qu'elle se définit par l'abondance spontanée de 
la terre, la commensalité des dieux, des hommes et des animaux et par la paix universelle suppose un 
rapport  d'identification  à  une  Nature  divinisée  dont  découle  l'impossibilité  même de  conflits  en 
raison de l'absence de besoins non satisfaits et de rapports humains fondés sur le manque. Selon 
Georges Pieri 39, ce qui permet à un tel système de fonctionner, c'est précisément l'absence d'identité, 
de limites, de parts, de mesures de chaque être, au profit d'une union, d'une interpénétration, d'une 
confusion établissant un continuum entre les animaux, les végétaux, les hommes, tous unis dans le 
même sort, en tant qu' « enfants de la Terre » qui les nourrit ; et c'est assurément par la communauté 
des  biens  que  se  traduit,  peut-on dire  juridiquement,  un  tel  régime  d'indistinction.   Celle-ci  est 
récurrente dans la littérature gréco-latine
 « Tous les biens étaient à eux » mentionne Hésiode cependant que plusieurs auteurs latins 
abordent ce point davantage en souligant l'absence de limites matérielles à la propriété foncière. 
Nous pouvons à ce propos citer à nouveau Tibulle40 :
«  on n'enfonçait pas de pierre dans les champs pour marquer exactement les limites
          des propriétés »
Pareille assertion se retrouve plusieurs fois dans l'oeuvre de Sénéque (~60 – 39), dans ses tragédies 
39 .  PIERI (Georges), « Âge d'Or et droit : contradiction et convergence » dans L'Âge d'Or, sous la direction de Jacques 
Poirier. Figures Libres, Dijon, 1996. p. 11-18. Dans le même ouvrage, il est à signaler aussi la contribution de 
DUCOS (Michelle), « L'Âge d'Or et la naissance des lois à Rome ». p. 43-52
40 . TIBULLE, op. cit. à la note 17.  v. 44-45.
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par exemple, comme Hippolythe : 
« aucune borne sacrée ne séparait les champs sur la vaste plaine » 41
Les Phénomènes d'Aratos  abordent  également  cet  aspect  du  mythe  42 ainsi  d'ailleurs  que  les 
traducteurs  antiques  de cet  ouvrage tels  Germanicus  43 et  plus  encore Aviénus  44 qui  se  montre 
particulièrement précis à ce sujet :
«  Pas de sentier pour morceler la terre, pas de repère pour découper les cultures ;
          l'arpentage n'avait point encore enseigné à diviser la plaine entre propriétaires ;
          partout jouissance valait possession, et dans les campagnes les droits étaient
          indistincts : mieux valait que le tout apparût bien commun de tous. »
Georges  Pieri  ne  juge  pas  inutile  de  rappeler  que  cet  état  d'indistinction  des  biens  impliquant 
l'absence  de  part  et  donc d'ordre  au  sens  de  la  répartition  olympienne,  se  retrouve sur  un  plan 
strictement juridique. Il est notoire, en effet, que le droit grec et l'ancien droit romain ont connu cette 
opposition entre une communauté indivise de biens (Koinonia / Consortium) sans parts ou chacun 
est propriétaire du tout, et la communauté de capitaux fondée sur des parts découlant d'un partage.
La communauté des biens qui caractérise l'Âge d'Or, quand les intérêts ne sont pas séparés et 
que règne l'abondance naturelle, n'est pas un désordre, mais l'expression d'un état différent de l'ordre 
du partage instauré par Zeus, modèle de l'ordre politique de la cité. Aussi, la leçon de l'Âge d'Or c'est 
que, si l'harmonie, la paix, l'abondance existent parmi les hommes ce n'est pas la Société qui en est la 
source, ni le droit de la cité, mais plutôt une sorte de droit   naturel , un ordre mystique fondé sur 
41 . The Tragedies of Seneca. W. Heinemann Ltd, London, 1953. Vol. 1, p. 359, v. 528-529. L'on pourrait également, 
dans la même édition (Vol. 2, p. 489) citer  Octavie (v. 403-404) ou encore un passage des  Lettres  (XC-38).
42 . ARATUS, Phaenomena. Trad. G.R. Mair. W. Heinemann Ltd, London, 1955. v.112-113.
43 . GERMANICUS, Les Phénomènes d'Aratos. Trad. André Le Boeuffle, Les Belles Lettres, Paris, 1975. v. 118-119.
44 . AVIENUS, Les Phénomènes d'Aratos. Trad. Jean Soubiran. Les Belles Lettres, Paris, 1981. v. 298-304.
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l'unité du vivant et des valeurs vitales tel que l'exprime cette loi commune (Koinos nomos) dont parle 
Aristote dans la Rhétorique 45, qui est « selon la nature » et qui incarne ce qui est naturellement juste 
et faux. Il est surtout, comme le dit Empédocle, cité par Aristote, celui qui « interdit de tuer un être  
animé » ;  notion qui  nous ramène à la commensalité  des hommes et  des animaux et  au régime 
végétarien prôné par les Pythagoriciens dont les principes de vie en communauté – comme ceux 
d'ailleurs des premiers chrétiens – ne sont d'ailleurs pas sans évoquer la condition des hommes de 
l'Âge d'Or devenue un modèle.
De tous les écrivains latins qui abordent le thème, seul Cicéron semble ne pas considérer 
ainsi l'Âge d'Or, position d'autant plus paradoxale chez lui qu'il fait par ailleurs une large place au 
droit naturel, inscrit dans l'âme humaine. Cicéron ne se limite pas en effet à un âge révolu ou à une 
période mythique, mais il l'actualise bel et bien dans les lois de Rome et ses institutions ainsi qu'en 
témoigne un passage des Devoirs :
« Assurément, la société la plus largement ouverte aux hommes entre eux, à tous avec 
tous, est celle où l'on doit respecter la communauté de tous les biens que la nature a
          engendrés pour le commun usage des hommes, de telle sorte que ce qui a été réglé par
          les lois et le droit civil, soit traité de la façon qui a ét fixée par ces lois mêmes, mais que
          tout le reste soit respecté conformément au proverbe grec : « Entre amis tous les biens
          sont communs » [...] A ce genre appartiennent ces biens communs : ne pas interdire
          l'accès de l'eau courante, supporter que l'on prenne du feu à son propre feu... » 46
Concernant la relation du mythe de l’Âge d’Or au Temps, pour ce que nous en avons déjà 
abordé,  plusieurs  positions  se  dessinent  dont  une,  dominante,  d’Hésiode  à  Horace,  qui  peut  se 
résumer au sentiment de regret qu’elle fait naître. Pour ces auteurs, les origines semblent un laps 
perdu  dont  la  félicité  se  mesure  aux  affres  du  quotidien  qui  est  le  leur.  Reprenant  l’idée  des 
45 . ARISTOTE, Rhétorique. Paris, Les Belles Lettres, 1973. I, 13, 1373b
46 .  CICERON, Les Devoirs. Les Belles Lettres, Paris, 1965. I, xvi, 51-52.
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daimonès  d’Hésiode,  Platon  envisage,  donnant  par  là-même  toute  son  importance  à  l’idée  de 
cyclicité,  la  survivance de l’Âge d’Or et  la possibilité  de sa régénérescence au travers de ceux, 
vivants,  qui,  par  métempsycose,  en  préservent  les  valeurs.  Pour  Horace,  enfin,  c’est  un  temps 
préservé  dans  un  lieu  encore  à  découvrir.  Mais  le  mythe  n’en  possède  pas  moins  sa  propre 
temporalité, ainsi que le souligne à juste titre Jean-Pierre Vernant  47.  Parce qu’il est associé, chez 
Hésiode,  au  règne  de  Cronos,  que  Zeus  supplanta  et  qui  fixa  d'autres  règles,  l’Âge d’Or  nous 
projette, aux yeux du poète, dans un moment où sa réalité est encore à naître ; en témoigne par 
dessus tout l’absence de saisons, plutôt le règne d’un éternel printemps. Pour la rudesse des hivers 
sur les flancs de l’Hélicon, il est possible d’envisager, au premier degré, l’aspiration d’un homme au 
simple  confort.  La  Rome  d’Ovide,  dont  la  civilisation  s’asseoit  en  partie  sur  des  progrès 
« confortables »,  ne saurait   nous  rendre   dupes.  L’éternel printemps  et  les doux   zéphyrs   qui l’ 
accompagnent nous chantent les langueurs d’un temps qui n’est pas celui du commun, d’un Temps 
qui nous enlève au temps  qu’il  fait.  La temporalité  de l’Âge d’Or,  parce qu'elle  participe  d’un 
monde où les mourants ne font rien que s’endormir nous arrache à la douleur de l'inéluctable.
Sur ce point, Jean-François Mattei48  nous renseigne sur  l'assimilation de Kronos (Saturne) et 
de Chronos (le Temps). Parce que la castration d' Ouranos par son fils permet l'ouverture de l'espace 
et la naissance du temps se justifie la confusion ultérieure de Kronos et Chronos qui aboutit à une 
périodicité analogue des âges du temps et des cycles des âmes dont le mythe de l'Âge d'Or demeure 
le seul témoin ; rapprochement dont l'époque moderne saura aussi se souvenir.
Ainsi, à travers toutes les variantes abordées, des plus lointaines origines jusqu’au monde 
gréco-romain, au delà de la seule expression d'une existence idéalisée, il transparaît que le mythe de 
l’Âge d’Or propose une réflexion complexe sur les structures politiques, religieuses et morales des 
sociétés humaines. Si le point commun de ces visions traditionnelles réside dans la simplicité de 
47 .  VERNANT, op. cit. à la note 12. p. 22 – 23.
48 .  MATTEI (Jean-François), Platon et le miroir du mythe – De l'âge d'or à l'Atlantide –  Quadrige/PUF, Paris 1996. 
Chap II, Kronos : le mythe de l'âge d'or. p. 58 et suiv.
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l’existence plus que dans la richesse des hommes, dans la dépendance envers la prodigalité de la 
nature plus que dans l’accumulation des biens, certains auteurs, comme Bernard Sergent  49, guidés 
par les travaux de Georges Dumézil, ont mis en lumière plusieurs images illustrant la triade Paix – 
Abondance – Justice qui semblent appartenir au noyau d’un récit archétypal et qui se retrouveront 
dans les versions littéraires ultérieures, même en changeant de contexte culturel. 
Le premier  élément  de la  triade,  la  Paix,  est  illustré  par  la commensalité  des dieux,  des 
hommes et des animaux. Celle-ci remonte à Sumer, où l’Âge d’Or de Dilmun se situe avant l’éveil à 
l’Histoire.  Ce mythe est donc à envisager à l’opposé de celui de Babel puisqu’il  affirme que du 
temps  d’Enlil,  l’humanité  toute  entière  louait  le  grand  dieu  en  une  seule  langue.  L’inquiétude 
mésopotamienne explique probablement l’accent mis sur la paix globale que le texte sumérien fait 
régner  dans  une île  à  l’aurore des  temps.  L’autre  pôle  du monde oriental,  l’Egypte,  dès  le  IV° 
millénaire, associe la paix entre les vivants à la norme de perfection que fut « la première fois ». Le 
règne de Ré au ciel et sur la terre, qui se termine par la désunion entre le dieu créateur et sa créature,  
confirme l’unité de l’ordre cosmique, divin et humain, en Mâat. De même, dans la Bible, l’Eden 
illustre l’unité intime de Yahvé et du premier couple dans la paix d’un jardin. La Grèce conservera 
également le souvenir de ce temps de paix entre hommes et dieux avant la rupture consacrée par le  
mythe  de  Prométhée  et  les  maux  apportés  par  Pandore.  Plus  tard,  les  convictions  orphico-
pythagoriciennes feront écho à ce grand rêve de l’unité initiale, fondement de la paix.
Le second élément de la triade, l’Abondance, est illustré par l’image du jardin, de l’île ou de 
l’oasis, qui représentent la fertilité de la terre sous forme de fruits, de fleurs, d’arbres et de plantes,  
près d’eaux courantes. C’est Israël qui offre sans doute l’image archétypale la plus forte avec le 
« Jardin de Yahvé ». L’abondance miraculeuse de l’Eden, qui se répète dans la nouvelle alliance du 
peuple avec son dieu 50 et dans le « miracle de l’oasis » 51, manifeste la présence de la divinité dans le 
monde. En Mésopotamie, en Egypte, mais aussi en Grèce et à Rome, l’idéologie royale héritera de 
49 .  SERGENT (Bernard), Les trois fonctions indo-européennes en Grèce ancienne – I, de Mycènes aux Tragiques.  
Economica, Paris, 1998.
50  . Ezéchiel, 36, 28-30
51  . Isaïe, 55,1
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cette conception religieuse en faisant du souverain le garant de la paix et de l’abondance pour son 
peuple.  
Le troisième élément de la triade, la Justice, semble avoir été plus long à se dégager. L’accent 
y est mis sur l’homme prenant la divinité pour modèle.. En Mésopotamie, l’entrée du mythe dans 
l’idéologie  royale  crée  un  rapport  idéal  entre  le  souverain  et  ses  sujets.  En Egypte  le  Pharaon, 
identifié  à  Mâat,  incarne  la  perfection  de  la  divinité  en  l’homme.  C’est  de  ces  deux  grandes 
civilisations que provient l’image persistante d’un roi-dieu garant du bonheur de son peuple. Israël 
fait  de la  Justice,  dans  sa  dimension  religieuse,  sociale  et  humaine,  le  levain  de l’Histoire.  Les 
prophètes hébreux, en orientant le peuple de Dieu vers un nouvel Âge d’Or placé à la fin des temps 
libèrent l’humanité du temps cyclique et la placent sur la voie de la régénération. 
     Si les connotations religieuses du récit archétypal semblent découler tout naturellement d’un 
mythe dont l’ancrage s'avère si profond dans les croyances humaines, il est intéressant de remarquer 
combien elles se sont vues très tôt renforcées par des considérations philosophiques et politiques qui 
n’allaient plus dès lors, se démentir ; et nombre de ses expressions littéraires antiques ne sont jamais 
que les échos d'un état de fait. Nous touchons alors aux fondements de notre sujet même tant il est 
vrai que ces dernières constituent souvent les références de la pensée moderne. Sans en développer la 
valeur intrinsèque, nous souhaitons d’ores et déjà avancer que si les œuvres d’Hésiode, de Tibulle ou 
encore d’Horace se  caractérisent  par  leur  ton  nostalgique,  celui-ci  n’est  jamais  dicté  que  par  la 
rudesse de leur présent dès lors qu’ils la confrontent à la teneur de l’archétype. L’espoir, parfois 
sous-jacent dans leurs vers, pareillement ne s’explicite que par la notion d’un temps cyclique qui 
rend possible son retour ; lequel s’inscrit aussi à la fin des temps dans la perspective linéaire qui sera 
celle de la littérature chrétienne.
Il est bien évident que l'époque moderne allait s'inscrire dans la continuité de ces réflexions, 
les  préciser  et  les approfondir. La  question qui peut  dès  lors  se poser  est  de  savoir  si elle en  
proposera  de  nouvelles.  Avant  que  d'y  répondre,  et  pour  introduire  plus  précisément  notre 
problématique, il nous faut aborder deux auteurs dont l'influence sera sans aucun doute plus décisive 
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encore, y compris dans le domaine des arts figurés qui nous préoccupe au premier chef.
Puisque la citation de Schiller envisage aussi la sphère personnelle, je ne saurais mener plus 
avant cette recherche sans remercier les personnes qui ont permis qu'elle parvienne à son terme : 
Monsieur le Professeur Christian Taillard, le premier, qui me proposa le sujet, me conseilla sur la 
manière de l'aborder et de le mettre en forme et dont les connaissances me furent précieuses. 
Je veux y associer également Monsieur le Professeur Jean-Pierre Michaud qui, hélas, ne lira 
pas ces lignes mais à qui je dois tant. Plus qu'à l'Histoire de l'Art, il m'a initié à la joyeuse et fragile  
contemplation de la beauté des choses. Que ma quête de l'Âge d'Or lui témoigne ma plus profonde 
reconnaissance. 
                Merci à mon père, à ma mère, à mes amis présents ou disparus,
                                        À Héloïse, ma fille, infiniment :
  Reconnais ce tour
  Si gai, si facile :
 Ce n'est qu'onde, flore,
 Et c'est ta famille ! 52
52 RIMBAUD (Arthur), « Âge d'Or » dans Poésies. Paris, Le Livre de Poche, 1984.
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INTRODUCTION
Peu de mythes parmi ceux qui nourrissent encore l'imaginaire collectif possèdent une charge 
symbolique  comparable  à  celle  de  l'Âge  d'Or.  Cette  évidence  s'imposa  à  peine  l'étude  de  ses 
représentations  et  significations  entre  le  XVème et  le  XVIIIème siècle  nous fut-elle  dévolue.  Si 
d'autres occurrences mythologiques – la force d'Hercule, la beauté d'Apollon, la cuisse de Jupiter – 
ont  encore  cours  dans  le  langage commun,  aucune ne  porte  en  elle  tant  de présupposés.  Qu'on 
l'applique à n'importe quelle matière, et les exemples ne manquent pas – timbre poste, marine à 
voile,  chanson française, etc...  – la mention seule d'Âge d'Or éveille en l'esprit  ses corollaires d' 
idéale plénitude, mais aussi de temps révolu ; à tel point qu'il est d'usage, parfois ironiquement, de la 
résumer à une formule lapidaire : « C'était mieux avant ! ».
Il va sans dire que nous nous inscrivons partiellement en faux vis-à-vis de ces considérations 
par trop triviales ; signes peut-être, hélas, de nos jours,  d'un certain désanchantement.
Que la pérennité de sa vigueur, en dépit de prétendues divergences culturelles,  tienne à ce 
qu'il colporte d'indépassable félicité, nous l'admettons d'autant plus qu'il nous semble le plus à même 
de mettre en exergue des aspirations universelles que trop souvent l'actualité désavoue. Mais son 
association à une irrémédiable déchéance nous semble en complète inadéquation avec ce par quoi 
nous jugeons qu'il a pu traverser les millénaires : cette notion qui lui est attachée de périodicité, de 
cyclité. Aussi tenons-nous, suivant Mircea Eliade et  pour mieux en souligner la pérennité, à aborder 
l'Âge d'Or comme l'expression à jamais vivace du Mythe de l'éternel retour53.
Un tel  parti-pris  nous  paraît  d'autant  plus  justifié  que  le  cadre  chronologique  qui  nous 
incombe, pour ses premières expressions du moins, se confond avec la notion – ô combien lourde de 
sens dès lors que l'on en  considère les rapports à l'Âge d'Or – de Renaissance.
53 . ELIADE (Mircea), Le Mythe de l'éternel retour, Archétypes et répétition. Paris, « Folio, Coll. Essais. 120 », 
Gallimard,   1969.
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« Rinascita ». Le mot nous vient de Vasari, en 1550 ; date de la première éditions de ses Vite.
Il  est  des  époques  que  l'on  aborde  aujourd'hui  à  l'aune  d'une  terminologie  admise,  et  dont  les 
spécialistes,  chacun en leur  domaine,  s'attachent  à  rendre poreuses  les  frontières.  De même que 
l'Histoire, l'Art est  un fin processus qui rend compte d'une évolution perpétuelle où l'Homme se 
pense et s'imagine. Pourtant, si les vivants du Moyen-Âge ne sont jamais définis comme tels, ceux de 
la  Renaissance,  pour  certains,  parmi  les  élites,  avaient  en  eux  cette  certitude  de  participer 
effectivement à un renouvellement des Âges. Et cette conscience, à notre sens, n'est d'abord que le 
résultat de l'ininterrompue persistance de l'Âge d'Or, par ce qu'il porte en lui d'absolu, à travers des  
millénaires.
Nous touchons donc là au point crucial de la problématique qui orientera notre recherche. 
Néanmoins, puisqu'il est admis que c'est le principe de périodicité, de cyclité qui est garant de la 
pérennité  du mythe,  nous ne saurions  en aborder  les  représentations  et  significations  à  l'époque 
moderne  sans  aborder  un  laps  temporel  où  s'en  sont  ancrés  selon  nous  les  jalons  littéraires  et 
iconographiques bien que, paradoxalement, à notre connaissance, non figurés alors. Nous avançons 
que l'acception moderne du mythe de l'Âge d'Or découle en grande partie de l' inextinguible écho de 
deux poèmes de référence : la IVème  Églogue des  Bucoliques  de Virgile et la peinture poétique 
proposée  par  Ovide  dans  Les  Métamorphoses  (I,  89-150) . Tant  de  références  ultérieures  s'y 
rattacheront que nous avons jugé opportun de joindre en annexes les textes originaux ainsi que leurs 
traductions.  Concernant  ces  dernières,  nous  avons  opté  parmi  tant  dont  nous  reviendrons  pour 
certaines sur la portée historique pour les plus récentes éditions ou rééditions54 55 (Annexes 1 et 2).
L'avant-propos  que  nous  avons  voulu  conséquent  avait  pour  but  de  synthétiser  la  lente 
fixation des caractéristiques fondamentales de l'Âge d'Or. Volontairement, nous l'avons arrété à cette 
époque cruciale où Rome se voit osciller entre deux horizons dont les « soleils » se font jour à travers 
54 . VIRGILE, Bucoliques. Trad. Eugène de Saint-Denis. Paris, Les Belles Lettres, 2002.
55 . OVIDE, Les Métamorphoses. Trad. Olivier Sers. Paris, Les Belles Lettres, 2011.
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deux figures d'importance :  Antoine et  Octave. D'aucuns jugeront cette allégation péremptoire et 
vulgarisateur  ce  raccourci  historique.  Mais  pourtant,  de  Philippes  à  Actium,  il  est  notoire  que 
s'opposent, à travers la personnalité de leurs protagonistes, deux conceptions du pouvoir, partant, 
puisqu'il s'agit de Rome, de la mise en balance d'un avenir occidental dont nous savons aujourd'hui le 
dénouement. Il n'en reste pas moins que certains, parmi les élites d'alors, tout à cette certitude qu'ils 
participaient à la mise en œuvre d'un bouleversement, ont fait leur cette évidence d'un cycle sur le 
point  de se renouveler,  du retour imminent  d'un Âge d'Or que la substance mythique  appelait  à 
renaître. Virgile, si ce n'est le premier, fut assurément le plus implicite.
Le recueil des Bucoliques nous transporte dans son entier aux couverts – nous y reviendrons – 
d'un  locus amoenus idyllique,  mais  la IVème  Églogue en oriente à l'évidence la teneur vers des 
préoccupations autrement complexes. Plus qu'une référence à la poésie pastorale de Théocrite56 dont 
l'ensemble de l'œuvre s'inspire, elle suggère par son ton énigmatique et la dédicace qui l'introduit des 
considérations liées au contexte d'alors. Sur ce point, le poème a donné lieu a maints commentaires, 
pour  la  plupart  nourris  de  remarquable  érudition  mais  dont  aucun  n'est  vraiment  satisfaisant. 
Puisqu'une partie de notre étude portera justement sur les interprétations politiques de l'Âge d'Or à 
l'époque moderne, nous ne saurions en éluder ce qui nous paraît à l'évidence leur source première.
 Dès la première lecture, il est aisé de constater que le thème central du poème est fourni par 
l'annonce  d'un  retour  progressif  de  l'Âge  d'Or.  Autre  évidence,  les  progrès  qui  achemineront 
l'humanité toute entière à cet état d'oisiveté bienheureuse seront rythmés par les étapes de la vie d'un 
enfant.  C'est   l'  identification  de  celui-ci  qui  nourrit  une  grande  part  de  l'aura  mystérieuse  qui 
accompagne la  pièce et  des  innombrables  commentaires  qu'elle  ne  finit  pas  de  susciter.  Il  n'est 
cependant pas inutile de se pencher avant tout sur les sources de Virgile.
La description qu'il nous donne de l'Âge d'Or, ce cadre agreste où la nature pourvoit d'elle-
même  et  généreusement  aux  besoins  des  hommes,  s'inscrit  incontestablement  dans  la  tradition 
56 . THEOCRITE, « Idylles »  dans  Les Bucoliques grecs, Tome 1. Paris, Les Belles Lettres, 1925.
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hésiodique tandis que la mention de l'Arcadie rappelle Théocrite et celle de l'idylle. La référence au 
retour  de  la  Vierge  s'inscrit  quant  à  elle  dans  la  lignée  d'Aratos  et  de  ses  traducteurs  latins. 
Concernant la tradition italique que mentionnions plus haut, l'allusion au bélier se colorant de teintes 
multiples s'inspire, si l'on en croit les scholiastes Servius57 ( qui fut, à la fin du IV° siècle, l'auteur 
d'un livre de commentaires  sur Virgile  –  In tria  Virgilii  Opera Expositio  –  ,  premier  incunable 
imprimé à Florence par Bernardo Cennini en 1471) et Macrobe58 ( né vers 370, auteur des Saturnales 
dont une partie consiste en l'explication de l'œuvre de Virgile) des livres sacrés des Étrusques où le 
phénomène était considéré comme un gage de bonheur pour l'humanité. Mais bien sûr, ce sont les 
claires références à la littérature de son temps qui nous renseignent sur le sens profond qu'instille 
Virgile en ses vers ; au premier rang desquelles Jean-Paul Brisson59 et Michel Manson60 citent le 
Carmen 64 de Catulle61. Celui-ci se termine en effet par le chant des Parques, comme un leitmotiv,  
où éclate le pessimisme né de l'impiété des hommes de l'Âge de Fer :
   « Courez en étirant les fils ; courez fuseaux. »
et auquel semblent faire écho les vers 46 – 47 de la IV°  Églogue. Bien d'autres correspondances 
entre les deux textes ont été relevées par les philologues, à tel point que l'on peut avancer que si  
Catulle chante l'Âge d'Or par antiphrase en insistant sur les misères de son temps, Virgile en quelque 
sorte lui répond, environ quatorze ans plus tard, en en annonçant le retour imminent.
     Mais l'intertextualité s'applique aussi avec la XVI° Épode d'Horace. Précisons d'ailleurs que la 
promiscuité dans le temps de la composition des deux pièces a fait chez les spécialistes l'objet d'un 
débat dont l'enjeu est de savoir laquelle fut écrite en premier. Elles ne sont en effet distantes que de 
quelques mois et, si la question n'a pas été tranchée, le rapprochement nous permet quoiqu'il en soit 
57 .  THILO (Georg), HAGEN (Hermann), Servianorum in Vergili Carmina Commentariorum, Leipzig, Editio 
Harvardiana, 1878-1902. 
58 .  MACROBE, Saturnales. Paris, Garnier, 1937. I, 18.
59 .  BRISSON, op. cit. à la note 31.p. 75-107.
60 .  MANSON (Michel), « L'enfant et l'Âge d'Or » in Présence de Virgile, Caearodonum XIIIbis, 1978. p. 57-60.
61 .  CATULLE, op. cit. à la note 33. n. 249.
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d'apprécier ce que Virgile apporte de neuf au thème poétique. Pour Horace, selon Jean-Paul Brisson, 
l'Âge  d'Or  se  situe  dans  un  espace  hors  du  monde  vers  lequel  il  invite  les  meilleurs  de  ses 
contemporains à partir. Cette fuite s'oriente donc vers un paradis imaginaire tandis que Virgile en 
promet pour bientôt, à Rome même et sur la terre entière, la pleine possession. Ainsi pouvons-nous 
opposer au dégoût du présent d'Horace la confiance en l'avenir de Virgile.
Ces dernières remarques nous amènent tout naturellement à aborder la question de la datation 
de la IV° Églogue de la précision de laquelle découle son rapport aux événements contemporains. 
Les recherches sur cet aspect du poème furent elles aussi nombreuses et souvent contradictoires62. 
Toutes pourtant s'accordent à la situer à l'automne 40 av. J.-C., c'est-à-dire lorsque la paix de Brindisi 
fut conclue entre Octave et Antoine, rivaux à la succession de César. Cet événement, s'il représente 
aujourd'hui pour l'historien une trêve bien précaire, aboutit en son temps à un véritable partage du 
monde romain ; Octave recevant l'Occident et Antoine l'Orient. L'on peut imaginer Virgile, comme 
ses contemporains, entraîné par le grand élan d'optimisme qui souleva alors l'Italie. Nous allons voir 
qu'il put également envisager avec cette paix la solution de difficultés d'ordre privé. En ce sens, un 
nouveau problême se pose, relatif au dédicataire du poème.
 Le vers 12 de la pièce mentionne un dénommé Pollion dont l'identification n'a posé aucune 
difficulté. Il s'agit bien d'Asinius Pollion, qui avait servi César et, à la mort du dictateur, avait suivi 
Antoine. On sait par ailleurs de lui qu'il joua un rôle important dans l'organisation de la rencontre de 
Brindisi. Gouverneur de la Cisalpine, il fut également consul, pendant quelque semaines, à la fin de 
l'année 40. Parallélement à sa carrière politique, il était un fin lettré qui goûtait non seulement les  
fruits  de  la  culture  mais  se  piquait  aussi  d'écrire.  C'est  vraisemblablement  lui  qui,  dans  des 
circonstances que nous ignorons, remarqua le talent de Virgile au début de sa carrière poétique et lui 
témoigna un intérêt sans équivoque. Une réelle amitié unissait donc les deux hommes et, dans ces 
62 .  Sur la datation du poème, voir :
          - CARCOPINO (Jérôme), Virgile et le Mystère de la IV° Eglogue. Paris, L'Artisan du Livre,1930. p. 123-133.
          - JEANMAIRE (Henri), Le Messianisme de Virgile. Vrin, Paris, 1930. p. 35-93.
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conditions, nombre de commentateurs, à commencer par Servius, voulurent voir en l'enfant de la IV° 
Églogue un des deux fils de Pollion. Si l'aîné, Caius Asinius Gallus, consul en 8 av. J.-C., se vantait 
lui-même d'être ce  puer mystérieux, Servius, Phylargirius et d'autres sources antiques lui préférent 
son  cadet,  Saloninus63.  Si  l'on  suit  cette  hypothèse,  le  retour  de  l'Âge  d'Or  chanté  par  Virgile 
coïnciderait avec le consulat de Pollion, ainsi que semblent l'induire les premiers vers du poème.
 Mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  Pollion  avait  choisi  le  parti  d'Antoine.  Aussi,  certains 
spécialistes, comme Henri Jeanmaire64 et W.W. Tarn65, ont voulu considérer que c'était bien au rival 
d'Octave que s'adressait indirectement l'églogue. Là encore, l'identification de l'enfant est au cœur du 
problême.  Les tenants  de ce point  de vue veulent  y voir  Alexandre Hélios,  fils  d'Antoine et  de 
Cléopâtre et frère jumeau de Cléopâtre Séléné, dont la naissance peut être justement située cette 
fameuse  année  40.  L'enjeu  de  cette  hypothèse,  souvent  qualifiée  d' « orientalisante »,  vise  à 
démontrer que l'Âge d'Or virgilien doit  être envisagé comme l'image de l'unification de l'Orient, 
symbolisé par Cléopâtre, et de l'Occident, symbolisé par Antoine, en la personne de leur héritier. 
Outre la naissance des jumeaux, ils  appuient également leur propos sur les allusions à Dionysos 
contenues dans le poème, en particulier aux vers 19-22 où sont évoqués le lierre, la coexistence 
pacifique des animaux et la floraison soudaine de la nature, qui sont autant de caractéristiques certes 
de l'Âge d'Or mais aussi du règne de Bacchus. Or, certains aspects de la vie d'Antoine ne sont pas 
sans rapport avec le culte de cette divinité. L'on sait en effet par Plutarque66 qu'arrivant à  Éphèse, il y 
fut accueuilli  par un cortège de Bacchantes et de Satyres qui reconnut en lui  Antoine Dionysos, 
« dieu de la joie, source et fontaine de toutes douceurs ». De même, à Alexandrie, aux côtés de 
Cléopâtre, ou encore lors de son séjour à Athènes, après l'entrevue de Brindisi et son mariage avec 
Octavie, Antoine apparaît bien moins comme le représentant de la majesté de Rome que comme une 
incarnation de Dionysos. Ainsi, selon Henri Jeanmaire, « la manifestation de Dionysos se rattache 
63 .  Sur l'identification de l'enfant, voir la note  60 mais aussi :
          - BEAUJEU (Jean), « L'enfant sans nom de la IV° Bucolique », Revue des Etudes Latines, LX, 1982. p. 186-215
          - MANSON (Michel). Op. cit. à la note 60. p. 49-62
64 . JEANMAIRE, op. cit. à la note 62. p. 5-34 et annexe 1.
65 . TARN (W.W.), Alexander Hélios and the Golden Age in Journal of Roman Studies, XXII, 1932. p. 135-160.
66 . PLUTARQUE, op. cit. à la note 22. Antoine, 23-24.
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aux vastes projets de campagnes en Orient [...]. Le dieu qui se manifeste en sa personne, c'est d'abord 
le dieu de l'impérialisme asiatique, qui reste la grande pensée du moment, le dieu qui a mené son 
cortège de Silènes et de Satyres jusqu'au delà des frontières de l'Inde, le Dionysos du IV° livre de 
Diodore qui est précisément un contemporain ; autrement dit encore la réplique mythique des grands 
conquérants orientaux, le type d'Alexandre. » Alexandre, le prénom justement choisi par Antoine et 
Cléopâtre pour leur fils aîné et héritier.
 Nous  aurons  à  revenir  ultérieurement  sur  cette  lecture  lorsqu'il  s'agira  d'approfondir  les 
croyances dont on perçoit les échos dans le poème et qui le mettent en relation avec les milieux 
orphiques et néo-pythagoriciens. Néanmoins, il nous faut souligner qu'elle n'est pas sans soulever son 
lot de contradictions. Force est de constater qu'elle implique en effet que, si tel était son propos, 
Virgile n'était point encore l'octavien que l'on décrit habituellement. La chose peut bien se concevoir, 
d'autant que le recueil des Bucoliques s'inscrit au début de sa carrière poétique. Toutefois, il semble 
délicat d'admettre que Virgile ait pu célébrer en Italie le résultat des amours illégitimes d'Antoine. 
C'eut été dévoiler un évident parti pris politique qui s'accorde mal avec ce que l'on sait des rapports 
qu'il entretint avec Octave.
 Il nous faut alors envisager comment la paix de Brindisi pouvait laisser augurer à Virgile la 
résolution de difficultés d'ordre privé. Suite à la victoire de Philippes qui clôt la campagne contre 
Brutus et Cassius, Octave et Antoine promettent à leurs soldats des distributions de terre dans la 
région de Crémone. Dans la propriété familiale où il résidait, Virgile ne fut d'abord pas inquiété, et 
ce d'autant plus que son protecteur Pollion était répartiteur en exercice pour l'année 41. Mais l'année 
suivante, les distributions furent étendues au territoire de Mantoue, Pollion remplacé par Varus et 
Virgile victime d'une querelle de bornage. Il intente donc un procès lors duquel son adversaire tire 
son épée en déclarant qu'il allait régler le litige en liquidant le plaignant. Virgile en appelle donc à 
Octave et se rend à Rome en Juillet-Août -40. Là, Octave reconnaît  les droits  du poète et done 
mission à Varus d'assurer la restitution des terres injustement confisquées. La première églogue des 
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Bucoliques  a été composée au retour de ce voyage et se trouve donc fort proche dans le temps de la 
IV°. Elle met en scène deux bergers, Tityre et Mélibée, lequel est contraint à l'exil. Tityre explique 
qu'il  doit  quant  à  lui  à  un puissant  protecteur  la  grâce de conserver son domaine.  Et  c'est  à ce 
protecteur  qu'il  adresse  en  plusieurs  passages  du  poème  sa  gratitude,  le  plus  significatif 
correspondant aux vers 42-45 :
   « Alors j'ai vu, Mélibée, le jeune héros en l'honneur de qui, douze jours par an, nos
       autels fument. Alors il a d'emblée fait cette réponse à ma requête : « Faîtes paître vos
       bœufs, comme avant, mes enfants, élevez des taureaux. »67
L'allusion est évidente – Octave a alors vingt-trois ans – et le parallèle avec les événements qui 
menèrent Virgile à Rome fut établi dès l'Antiquité, par exemple par Calpurnius Siculus (milieu du Ier 
siècle)68 qui  désigna  même  le  poète  sous  le  traits  de  Tityre.  Ainsi  est-il  possible  d'associer 
pareillement Octave au retour de l'Âge d'Or chanté dans la IV° Églogue, préfiguration de la  Pax 
Augusta, et aux vers fameux de l'Éneide69 :
   «  Voici le héros, oui, le voici, que souvent tu t'entends promettre, César Auguste, fils  
       du divin : il ouvrira de nouveau l'Âge d'Or pour le Latium, dans les champs où régna
       jadis Saturne. »
Suivant ces considérations, se pose alors de nouveau le problême de l'identification de ce mystérieux 
enfant. Harold Mattingly70 offre une hypothèse qui concilie plusieurs solutions contradictoires. Selon 
lui, l'églogue aurait été rédigée dans sa forme primitive en vue de la naissance espérée d'un enfant 
d'Antoine  et  d'Octavie,  peut-être  abusivement  appliquée  par  le  camp  d'Antoine  et  Cléopâtre  à 
67 .  Bucoliques.  I, v. 42-45.
68 .  CALPURNIUS SICULUS, Les Bucoliques. Paris, Les Belles Lettres, 1991. I, 33-88.
69 .  VIRGILE, Énéide. Paris, Hatier, 1961. v. 790-795
70 .  MATTINGLY (Harold), « Virgil's fourth eclogue », Journal of Warburg and Courtauld Institute, X, 1947. p. 14-19
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Alexandre Hélios après sa légitimation, ensuite remaniée par l'auteur, en 20 av. J.-C., dans un sens 
nettement augustéen, à l'occasion de la naissance du premier petit-fils d'Octave, Gaius César, fils de 
Julie et d'Agrippa. Á ce point de vue, Jean Beaujeu71 oppose qu'il ne se base sur aucun témoignage 
antique.  Pourquoi dès lors ne pas s'accorder, comme le firent d'ailleurs plusieurs commentateurs 
comme Servius ou Phylargirius, sur le fait  que Virgile ait voulu honorer – au moins allégoriquement 
– Octave en personne ? Mais c'est alors le dédicataire de l'églogue qui fait obstacle. Virgile n'aurait 
pu être assez indélicat et imprudent pour dédier à son protecteur et ami Pollion, partisan déclaré 
d'Antoine, un poème à la gloire d'Octave, rival d'Antoine et adversaire de Pollion lui-même dans les 
événements de 41-40.
 Pour érudites qu'elles soient, il faut bien constater que toutes ces tentatives visant à identifier 
l'enfant  de  la  IV°  Églogue  aboutissent  lorsqu'on  les  confrontent  à  des  impasses  ou  des 
invraisemblances. Le poème n'en reste pas moins lié aux événements contemporains de sa création. 
D'autres études ont été entreprises qui, sans remettre en cause cette évidence, ont cherché à voir en 
l'enfant un être divin. Nous n'aborderons que plus tard les exégèses chrétiennes qui, puisant au ton 
messianique du poème, se firent jour à la fin de l'Antiquité et durant le Moyen-Âge. Il nous semble 
cependant judicieux de nous pencher dès à présent sur les croyances contemporaines de Virgile et 
qui rejoignent par certains aspects des préoccupations politiques. 
Cette perspective païenne a été avancée au début du XX° siècle par Salomon Reinach72, puis, 
après lui, par Henri Jeanmaire73 et Jean-Paul Brisson74. Ils croient reconnaître dans la naissance et la 
jeunesse radieuse de l'enfant l'épiphanie d'un Néos Dionysos, telle que la célébraient à travers leurs 
propres personnes, en Égypte et en Asie, Les Ptolémées, imités par Antoine lui-même. Dionysos, 
qu'évoque d'ailleurs Catulle dans le  Carmen 64, est une divinité qui se peut associer à l'Âge d'Or. 
71 .  BEAUJEU, op. cit. à la note 62.
72 .  REINACH (Salomon), « L'Orphisme de la IV° Eglogue de Virgile », Revue de l'Histoire des Religions, XLII, 1900. 
p. 365-383. 
73 .  JEANMAIRE, op. cit. à la note 62.
74 .  BRISSON (Jean-Paul), « Virgile et Dionysos » in Europe, 1993. p. 62-68.
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Outre son expédition en Inde et les tigres dociles attelés à son char, ceci peut se vérifier dans  Les 
Bacchantes d'Euripide où un messager narre à Penthée ce qu'il a pu voir de ces femmes soumises au 
dieu :
   « L'une prend un thyrse, en frappe le rocher d'où sourd une eau limpide comme la 
          rosée ; une autre abaisse sa férule vers le sol et là le dieu fait jaillir une source de vin.
         Celles qui avaient soif du blanc breuvage, du bout de leurs doigts grattaient la terre
         et trouvaient des ruisseaux de lait ; des thyrses entourés de lierre distillaient des flots
         miel sucré. »75
Virgile lui-même, dans la V° Églogue des Bucoliques, suggère encore Dionysos en la personne du 
pâtre Daphnis à la mort duquel l'Âge d'Or s'installe sur la terre :
   « Daphnis ? Il a aussi, le premier, attelé à un char des tigres d'Arménie, introduit 
           les thiases de Bacchus, et enlacé d'un souple feuillage des hampes flexibles. »76
Cette  présence  de  Dionysos  au  cœur  du mythe  doit-elle  nous  faire  pencher  vers  la  thèse selon 
laquelle  Antoine  serait  bien,  derrière  Pollion,  le  dédicataire  du  poème  ?  Cela  est  envisageable. 
Servius, dans son commentaire de Virgile, éclaire en effet cette figure dionysiaque en nous apprenant 
que certains décelaient en Daphnis une « allégorie de Caius Julius César ». Il précise même à propos 
des  vers  prédédemment  cités  que « César a,  le  premier,  introduit  à  Rome le  culte  de Liber77 ». 
Certes, l'affirmation de Servius est sujette à caution. Le culte de Dionysos a été introduit à Rome 
bien avant César, au III° siècle avant notre ère. Il n'en reste pas moins que ce culte fit l'objet d'un 
grand engouement dans la société romaine ainsi qu'en témoigne la répression des Bacchanales en 186 
75 .  EURIPIDE, Les Bacchantes. Paris, Flammarion, 1966. v. 695-713.
76 .  Bucoliques. V, v. 29-31
77 .  Vieille divinité italique très tôt assimilée au Dionysos grec
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av.  J.-C.  Il  n'  y  a  rien  d'invraisemblable  à  ce  que  César  en  ait  favorisé  une  reviviscence,  en  
conformité avec ses intérêts propres ; le patronage de ce dieu étant inséparable d'Alexandre le Grand. 
Octave, fils adoptif de César, pouvait très bien reprendre à son compte cet état de fait.
 Quoiqu'il en soit, il faut bien reconnaître qu' hormis la mention du lierre accompagnant, avec 
l'acanthe et  le baccar,  la  naissance de l'enfant,  l'églogue ne contient  aucun élément  dionysiaque, 
aucune référence à Bacchus. En revanche, Apollon y est  nommé deux fois ;  c'est même lui qui 
préside à l'instauration de l'ère nouvelle. Plutôt que Dionysos, certains commentateurs ont préféré 
voir en ce dieu le mystérieux enfant du poème. Henri Jeanmaire remarque, citant Macrobe78, que les 
deux  divinités  étaient  parfois  assimilées.  Cette  association  n'est  pas  sans  intérêt  dans 
l'éclaircissement du problème qui nous préoccupe. Elle nous permet en effet de tisser un lien – dont 
nous avons vu qu'il pouvait être établi en Grèce – entre la IV° Églogue et les croyances orphiques ; 
les Orphiques désignant le Dionysos solaire du nom de Phanès. Or, l'on sait que cette secte était 
particulièrement florissante dans la Rome de Virgile, en particulier grâce aux écrits de son principal 
représentant P. Nigidius Figulus. Celui-ci, au livre IV de son ouvrage perdu De Diis, plusieurs fois 
cité par le Deutéro-Servius, mentione que « le règne d'Apollon sera le dernier ». Parce que Nigidius 
Figulus  cite  également  Orphée,  Salomon  Reinach79 parle  d'orphisme  mais  Jérôme  Carcopino80 
précise à juste  titre  que cette  doctrine n'a plus  d'existence  propre au I° siècle  av.  J.-C.  Le néo-
pythagorisme l'a en effet captée très tôt et, en 45-44, Cicéron répétait avec les Pythagoriciens que les 
écrits d'Orphée avaient été composés par l'un des leurs : Cercops.
Parmi les croyances pythagoricienes, l'une des plus importantes concerne un rajeunissement 
périodique de l'univers qui s'intègre d'ailleurs dans la notion stoïcienne de pneuma divin. L'éternel 
retour  est  imaginé sous  la  forme d'une loi  astronomique,  conséquence des révolutions  stellaires. 
Celle-ci dona lieu au principe de la Grande année que beaucoup ont voulu lire dans le poème, en 
particulier aux vers 4-10. Le néo-pythagorisme romain a pu ainsi être considéré comme la source 
78 . MACROBE, op. cit. à la note 58.
79 . REINACH, op. cit. à la note 72.
80 . JEANMAIRE, op. cit. à la note 62.
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principale du « mysticisme » de la IV° Églogue. De fait, plusieurs caractères pythagoriciens peuvent 
y être relevés, comme par exemple la durée de la gestation humaine portée à dix mois (v. 61) qui 
dérive de la mathématique de Pythagore, ou encore la coexistence pacifique de toutes les espèces 
animales qui est un thème pythagoricien illustrant la parenté universelle et la métempsychose. 
 Enfin, dépassant l'identification de l'enfant avec un être vivant ou divin, d'autres ont voulu 
voir  en  lui  un  symbole.  Symbole  de  l'Âge  d'Or  lui-même,  personifié  et  romanisé,  ainsi  qu'il 
apparaîtra plus tard dans la numismatique, par exemple au temps d'Hadrien, sous la forme d'un jeune 
homme debout au milieu du zodiaque accompagné de la légende SAEC (ulum) AUR (eum), ou bien 
encore le représentant indifférencié d'une génération,  l'un quelconque des enfants de l'aristocratie 
romaine, dont la naissance coïncidera heureusement avec l'avénement des temps nouveaux. Cette 
mise en exergue d'une nouvelle génération peut d'ailleurs être rapprochée des Travaux et des Jours 
d'Hésiode (vers 130-134). L'enfant que met en scène Virgile appartient cependant à un milieu social 
bien déterminé : ses ancêtres se sont signalés par leur uirtute (v. 17) et leurs exploits (v. 26). Lui-
même accomplira de grandes actions (v. 54). Il est le représentant de la jeunesse de haute naissance, 
appelée à être le moteur et le garant de l'avenir de Rome. Ainsi, à la lumière de cette dernière lecture, 
pouvons-nous considérer que l'églogue montre une sensibilité nouvelle à l'enfance, mais surtout fait 
entrer celle-ci dans la sphère de la propagande officielle.
Nous  avons  donc jugé  opportun  de  détailler  ces  considérations  sur  Les  Bucoliques et  la 
IVème Églogue en particulier pour ce qu'elles suggèrent de possibles développements philosophiques 
et  politiques  relatifs  à  l'Âge d'Or,  dans  la  mesure  où  l'époque moderne  y nourrira  l'une  de  ses 
expressions les plus significatives : son acception encomiastique à laquelle nous consacrerons une 
partie de notre étude. Il est à signaler cependant que ces connotations politiques sont bien plus rares 
au  Moyen-Âge.  Nous  n'y  avons  en  effet  qu'exceptionnellement  rencontré  d'évocation  notoire  à 
l'exception d'un exemple néanmoins fort intéressant. Il s'agit de la dédicace d'un poème de François 
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Villon auquel Auguste Longnon81 a donné le titre d' Épître à Marie d'Orléans 82. Les circonstances et 
la date de sa composition n'ont pas été clairement élucidées. L'œuvre a-t-elle été composée en 1458, 
Marie étant née le 14 décembre 1457, ou en 1460, à l'occasion de la première entrée de la petite 
princesse à Orléans ?
 Pour ce qui nous préoccupe, il est à noter que le poème est précédé d'une épigraphe latine qui 
correspond au vers 7 de la IVème Églogue :
   « Iam noua progenies caelo demittitur alto »
Cette  mention  rejoint  l'emploi  dont  nous avons montré qu'il  était  parfois  celle  de la  pièce dans 
l'Antiquité et que nous retrouverons à la Renaissance, à savoir l'utilisation du  puer virgilien à un 
membre nouvellement né de l'élite gouvernante. Pourtant, l'allusion ne saurait se limiter ici à la seule 
politique. Car Villon rapproche plus loin en ses vers la naissance de Marie à une volonté divine, 
rejoignant ainsi une interprétation messianique de l'Églogue qui s'est développée très tôt,  dès les 
premiers temps du christianisme.
La réputation  de Virgile  ne se démentit  jamais  durant  le  Moyen-Âge, au point  qu'on lui 
prêtait  même des aventures fantastiques.  Fabio Stok83 rappelle  comment il  fut  très tôt  considéré 
comme un sage mais également comme un magicien. Il est par exemple celui qui passa pour avoir 
libéré les citoyens de Naples, mais aussi de Rome et de Mantoue, de périls tels que de dangereux 
parasites ; ou encore celui qui protégeait la viande de la contamination par la vermine. On lui prête 
également  la  construction  de  murailles  infranchissables,  de  jardins  enchanteurs.  Tous  ces  faits 
extraordinaires sont consignés dans les multiples Vies qui sont rédigées dès l'Antiquité tardive, ainsi 
que  dans  les  nombreux  commentaires  de  ses  œuvres.  Il  nous  a  déjà  été  donné  de  citer  les 
81 . LONGNON (Auguste), Étude biographique sur François Villon, d'après les documents inédits conservés aux  
Archives nationales, Paris, Henri Menu, 1877.
82 . VILLON, Poésies complètes. Paris, coll. Le Livre de Poche, Librairie Générale Française, 1972.
83 . STOK (Fabio), « Virgil between the Middle Ages and the Renaissance », International Journal of the Classical  
Tradition. Vol 1, n° 2, 1944. p. 15-22.
                                                                                                                                                      41
contributions  de Servius et  Philargyrius,  ajoutons ici  que toutes  deux,  comme la  Vita  Bernensis  
(IXème siècle), découlent de la  Vita Svetoniana-Donatiana  rédigée au IVème siècle d'après la  Vie 
contenue dans le De Poetis de Suétone (Ier siècle). Toutes circuleront encore durant le Moyen-Âge et 
de nouvelles  s'y ajouteront,  avec  une fréquence  toute  particulière  entre  les  XIIème et   XIVème 
siècles.
Pour les humanistes de la Renaissance, la principale gageure sera de faire la distinction entre 
la réalité historique et la légende. C'est ce à quoi s'attacheront le florentin Zono de Magnalis en 1330, 
Pétrarque en 1341 et Sicco Polenton en 1437. Le Virgile décrit par Dante (1265-1321)84 dans l'Enfer 
rend bien compte de ce scénario culturel. Pour Dante, l'œuvre de Virgile constitue indiscutablement 
un  modèle  de  style  et  de  poèsie,  mais  le  choix  d'en  faire  son  guide  dans  La Divine  Comédie 
présuppose l'image d'un Virgile à la fois mage et prophète, « purifiée » cependant des aspects les plus 
fantastiques de la légende ; plus que le magicien de la tradition, Dante met en avant la réputation de 
sage acquise au fil des siècles par le poète.
Il est indubitable que cette permanence de la présence de Virgile durant tout le Moyen-Âge 
s'explique en partie  par le fait que l'œuvre de Virgile, et plus particulièrement la IVème Bucolique, 
est entrée très tôt, par l'intermédiaire des Pères de l'Église, dans la sphère culturelle chrétienne.
Si, à notre connaissance, la plus ancienne citation de l'églogue dans un cadre chrétien remonte 
à saint Cyprien (mort en 258), ses interprétations les plus notoires n'apparaissent pas avant le IVème 
siècle.  Ces exégèses ont été étudiées par Pierre Courcelle dans un article85 dont la pertinence et 
l'érudition sont telles que nous baserons sur lui l'essentiel de cette partie de notre étude.
Il est bien évident que le ton tout à la fois mystérieux et prophétique du poème, la force des 
images, ont frappé et surprennent d'ailleurs encore ses lecteurs. Mais bien des détails peuvent aussi 
84 . DANTE, La Divine Comédie, Paris, Imprimerie Nationale, 1996-2007
85 . - COURCELLE (Pierre), « Les exégèses chrétiennes de la IVème Églogue », Revue des Études Anciennes, LIX, 
1957. p.294-319.
        - Sur ce point, nous renvoyons aussi aux ouvrages déjà cités de J. Carcopino et H. Jeanmaire : cf note 62 ainsi qu'à
        - JEANMAIRE (Henri), La Sibylle et le retour de L'Âge d'Or.Paris, Ernest Leroux, 1939.
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s'entendre dans une perspective chrétienne ; à commencer par le référence initiale à la Sibylle de 
Cumes. L' Église a en effet très tôt rangé les Sibylles à côté des Prophètes, et celle de Cumes apparaît 
dans les premiers vers du Dies Irae où elle est attestée parmi les prophètes du dernier jour :
   « Dies irae, dies illa
solvet saeclum in favilla :
teste David cum Sibylla. »86
Les mythographes ont répertorié jusqu'à dix sibylles mais celle de Cumes occupe parmi elles une 
place toute particulière. Dans le livre VI de l'Énéide, Virgile raconte l'histoire de cette femme qui 
fournit à Énée le rameau d'or lui permettant de descendre aux Enfers. Elle avait obtenu l'immortalité 
en oubliant de demander à ne pas vieillir, d'où les traits de vieillarde qui la caractérisent. Son histoire 
doit être également rapprochée de l'histoire des livres sibyllins. 
Aulu-Gelle (v. 115/120 – 180), narre l'épisode d' une vieille femme qui s'en fut rencontrer 
Tarquin  le  Superbe,  portant  neuf  livres  et  disant  qu'ils  étaient  des  oracles  sacrés  qu'elle  voulait 
vendre. Tarquin en demanda le prix et,  comme elle exigeait  une somme excessive,  le roi pensa 
qu'elle avait perdu la raison et se moqua d'elle. Alors elle brûla trois des neuf livres et proposa les six 
restants au même prix. Tarquin rit de plus belle. Elle brûla trois autres livres et demanda pour les 
trois derniers toujours le même prix. Tarquin comprit alors que cette persévérance et cette assurance 
ne devaient pas être prises à la légère et acheta les trois livres au prix initialement demandé. Ils furent 
appelés Livres Sibyllins et gardés dans un temple où les quindecimvirs87 se rendaient comme à un 
oracle lorsqu'il leur fallait consulter publiquement les dieux.
L'association de la Sibylle de Cumes à cette vieille femme est attestée par une mosaïque du 
86 . Traduction littérale : 
                  « Jour de colère, ce jour là 
    réduira le monde en poussière, 
    David l’atteste, et la Sibylle.»
87 . Officiers préposés à la garde des livres sibyllins, et chargés de la célébration des jeux séculaires. 
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pavement  du dôme de Sienne,  la  troisième du collatéral  droit  en regardant  vers  l'abside  (fig.1). 
Réalisée selon la technique du « graffito » (c'est-à-dire le remplissage avec du bitume des sillons 
pratiqués  dans  la  plaque  de  marbre),  son  trait  assez  incisif  et  grave  permet  un  rapprochement 
stylistique avec l'Hermès Trismégiste que Giovanni di Stefano (1443-v.1506) exécute en 1488 sous 
la première travée de la nef centrale. La Sibylle de Cumes, comme les autres qui composent le décor, 
a été mise en place sous la surveillance d'Alberto Aringhieri entre 1481 et 148388. Elle présente une 
femme au visage ridé portant un rameau dans la main droite et trois livres dans la gauche, tandis que 
six autres volumes s'entassent à ses pieds. Une première inscription précise son identité et la source 
littéraire de référence :
   « SIBYLLA CUMANA CUIUS MEMININT VIRGILIUS ECLOG : IV »
tandis qu'au registre supérieur droit, un autre cartouche supporté par deux angelots répète les vers 4-
7, parfaitement reproduits sans pour autant respecter les coupures des fins de lignes :
   « ULTIMA CUMAEI UENIT IAM
CARMINIS AETAS MAGNUS
AB INTEGRO SAECLORUM
NASCITUR ORDO. IAM RE
DIT ET VIRGO.REDEUNT
SATURNIA REGNA.IAM
NOVA PROGENIES CAELO
DEMITTITUR ALTO »
La symbolique du Quattrocento prolonge ainsi celle du Moyen Âge, pour qui, comme l’écrivait avec 
bonheur  E. Mâle,  « la sibylle  est  un profond symbole.  Elle  est  la  voix  du vieux monde.  Toute 
l’Antiquité parle par sa bouche ; elle atteste que les Gentils eux-mêmes ont entrevu Jésus-Christ. 
[…] La parole de la sibylle valait toute la sagesse des philosophes : seule elle méritait de représenter 
88 .  CARLI (Enzo), Le Dôme de Sienne et le musée de l'œuvre. Milan, Scala, 1995
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le paganisme, parce que seule elle avait clairement annoncé le Sauveur en l’appelant par son nom »89.
En Espagne, au début du XVIe siècle, la cathédrale de Zamora (León) où travaillaient des 
sculpteurs français, hollandais et flamands, a vu doter l'une de ses stalles de chœur d'une émouvante 
sculpture sur bois illustrant le même motif.  Virgile imberbe, tête inclinée à droite,  apparaît  vêtu 
comme les prophètes représentés dans les stalles voisines d'un ample manteau ; il est coiffé d'une 
sorte de capuchon et il tient de la main gauche un livre ouvert, à côté d'un phylactère où s’inscrit de 
même n[ova] progenies.90 (fig.2)
Le code fourni par les quatre premiers mots de la « prophétie » virgilienne liée à l'image de la 
Sibylle est désormais lisible pour tous. Lorsqu'en 1511 Raphaël décora la chapelle romaine du riche 
commanditaire  Agostino  Chigi  à  Santa  Maria  della  Pace  (fig.  3),  il  intégra  dans  le  complexe 
architectural  une  fresque  des  Prophètes  et  des  Sibylles  ;  cette  belle  composition  orne  le  mur 
surmontant l'arcade de la niche qui abrite l'autel91. Dans le registre supérieur, quatre prophètes ;  dans 
le registre inférieur, quatre Sibylles accompagnées d'anges ou d'angelots présentant des phylactères. 
À droite, sous les figures des prophètes David et Daniel, se tiennent deux sibylles, dont celle de 
Cumes reconnaissable au phylactère portant le texte « messianique » IAM NOVA PROGENIES92.
La IVème Bucolique et les oracles sibyllins – recueil de quatorze volumes d'origine grecque 
mais d'inspiration judéo-chrétienne rassemblés à la fin de l'Antiquité – ont été également confrontés 
très tôt puisque Lactance93 (v.260 – v.325) a mis en lumière de possibles emprunts que Virgile aurait 
fait à ces ouvrages. Rares sont après lui ceux qui ont douté de la parenté qui semble unir le vers 7 de 
89 .  MÂLE (Emile), L'art religieux en France au XIIIème siècle, Etude sur les origines de l'iconographie du Moyen-
Âge et sur ses sources d'inspiration. Paris, Armand Colin, 1948. T. II, p. 352.
90 .  SUTTINA (Luigi), « L’effigie di Virgilio nella cattedrale di Zamora », Studi medievali, 5 (1932), p. 342-344 
et pl.
91 .  KLIEMANN (J.), ROHLMANN (M.), Fresques italiennes du XVIe siècle de Michel-Ange au Caravage (1510-
1600). Paris, éd. Citadelles et Mazenod, 2004. p. 74-76 et fig. 74.
92 .  LOICQ-BERGER (Marie-Paule), Un autre Virgile. Le regard médiéval. FEC - Folia Electronica Classica 
(Louvain-la-Neuve), N° 21, janvier- juin 2011.
      Ressource électronique : http://bcs.fltr.ucl.ac.be/FE/21/VirMed/Vir1.htm
93 . LACTANCE, Institutions divines. Paris, éd. du Cerf, 1973. VII, 24, 12.
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l'églogue
   « Voici qu'une nouvelle génération descend des hauteurs du ciel »
au vers 286 du livre III de la Sibylle :
   « Et alors dieu, du ciel, enverra un roi sur la terre »
Mais  Lactance va plus  loin  encore et  rapproche les prophéties des  Oracula Sibyllina  d'un texte 
d'Isaïe relatifs aux mille ans de bonheur que procureront le retour et le règne terrestre du Christ. 
Suivant  cette  tradition,  certains  auteurs  ont  même avancé que Virgile  s'était  directement  inspiré 
d'Isaïe.  Il est  en effet  des vers du prophète qui résonnent d'accents proches de ceux que Virgile 
applique à l'Âge d'Or :
   « Le loup habitera avec l'agneau
Et la panthère se couchera avec le chevreau.
Le veau, le lionceau, et le bétail qu'on engraisse seront ensemble,
Et un petit enfant les conduira.
La vache et l'ours auront un même pâturage,
Leurs petits un même gîte ;
Et le lion, comme un boeuf, mangera de la paille;
Le nourrisson s'ébattra sur l'antre de la vipère,
Et l'enfant sevré mettra sa main dans la caverne du basilic. »94
Il  est  cependant  bien  peu  probable  que  Virgile  ait  eu  connaissance  de  la  traduction  des 
94 .  Isaïe, 11, 6-8
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Septante, dont on ne trouve d'ailleurs aucune trace dans le reste de son œuvre. Il y a pourtant d'autres 
coïncidences du même genre entre ses écrits et le pensée chrétienne ou judéo-chrétienne. Plusieurs 
exégèses  partagent  ainsi  la  position  qui  consiste  à  identifier  l'enfant  de  la  IVème  Bucolique  et 
l'Enfant-Jésus. Trois au moins se doivent d'être citées ici.
La première nous est parvenue sous le nom d'Oratio Constantini. Il s'agit d'un texte rédigé 
selon toute vraisemblance,  non point par l'empereur Constantin en personne mais par Eusèbe de 
Césarée entre 337 et 340. Á propos de ce discours, il ne nous semble pas inutile de souligner le fait 
qu'Eusèbe, lorsqu'il s'établit à Césarée, s'installa dans la bibliothèque d'Origène ; lequel fut le premier 
à proposer un système complet du christianisme incluant les théories néo-platoniciennes. Nous avons 
dit précédemment l'importances de ces dernières dans les conceptions tant antiques que modernes de 
l'Âge d'Or : nous touchons sans doute ici aux fondements mêmes de leur christianisation.
Le  deuxième  texte  d'importance  ayant  trait  au  messianisme  de  l'égloque  est  le  De 
promissionibus et praedictionibus Dei attribué à Quodvultdeus, évêque de Carthage entre 431 et 439. 
Le  troisième,  enfins,  nous  l'avons  déjà  cité,  est  le  commentaire  de  Virgile  par  Phylargirius, 
grammaticus qui vécut au temps de Valentinien III (419-455).
Nous renvoyons à l'article de Pierre Courcelle précédemment cité pour ce qui concerne les 
variantes  et  les  divergences  de  ces  trois  textes  ainsi  que  pour  plus  détails  concernant  d'autres 
exégèses  qui,  pour  significatives  qu'elles  soient,  nous  amèneraient  trop  loin  de  notre  sujet. 
Simplement, à titre d'exemple, nous citerons l'interprétation du vers 6 de la IVème  Bucolique qui 
assimile, selon Quodvultdeus, « Virgo » à la Vierge Marie ; ou encore celle du vers 7 où la « noua 
generatio » désigne les Chrétiens dans l'Oratio Constantini. De la même manière, l'image du berceau 
de l'enfant sera vue comme un préfiguration de la crêche et la floraison de l'amome comme  la 
propagation  de la  foi  chrétienne.  Pour  ce qui  concerne plus  précisément  la  notion  d'  Âge d'Or, 
Quodvultdeus voit dans l'annonce de son retour un signe de la Nouvelle Alliance, tandis que les 
Scholia Bernensia  comprennent le règne de Saturne comme la rénovation morale du monde par le 
Christ et Marie.
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De même que ses acceptions politiques, son association à la pensée chrétienne et tout ce que 
cela  peut  comporter  de  développements  moraux  voire  moralisateurs,  allait  nourrir  le  discours 
moderne afférant au mythe de l'Âge d'Or et, partant, deux autres chapitres de notre étude. Mais qu'en 
est-il des images, des représentations plastiques qui lui sont associées ? Comme nous l'avons déjà 
laissé entendre à plusieurs reprises, il n'en est guère à notre connaissance qui précédent les cadres 
chronologiques qui sont les nôtres.
Nous souhaiterions cependant aborder ici le cas d'une œuvre antique qui, si elle ne figure pas 
directement  l'äge d'Or,  l'évoque à  travers  l'une  de ses  caractéristiques  les  plus  significative  :  sa 
cyclicité. Il s'agit d'une mosaïque romaine découverte en 1974 par le conservateur de Leptis-Magna, 
M. Omar al Majhub, dans la villa dite « du Taureau » à Silin (ancienne province de Tripolitaine) en 
Libye.  Gilbert  Picard,  auteur  de l'article  auquel  nous nous référons95,  en propose une datation  à 
l'époque  de  Caracalla,  vers  216.  La  mosaïque  de  la  pièce  3,  qui  forme  l'angle  nord-ouest  de 
l'appartement  de   la  bibliothèque,  illustre  avec  une  remarquable  maîtrise  technique  un  thème 
essentiel de l'idéologie impériale : la  renovatio temporum , c'est-à-dire l'avénement de l'Âge d'Or. 
Celui-ci est représenté par le passage des Saisons à travers le cerceau zodiacal tenu par un jeune 
homme (fig.4).
Le sujet est très fréquent dans la numismatique impériale, accompagné de légendes qui ne 
laissent pas de doute sur sa signification :  Felicitas publica,  Temporum felicitas,  Aeternitas ; il est 
bien plus rare en mosaïque. De fait, l'originalité de celle-ci est à souligner. Chacune des saisons, qui 
est  une  jeune  femme,  tient  ou  porte  un  enfant.  Au registre  supérieur,  le  char  d'Hélios  annonce 
l'imminence d'une saison propice, printemps ou été. Devant lui, un jeune homme ailé fait pleuvoir 
des pétales. D'autre part, la scène se déroule en présence de Vénus, accompagnée de l'Amour, et le 
mosaïste a choisi, pour représenter la déesse, un type très fréquent à Pompéi, qui la montre pêchant. 
Par  le  choix  de  ce  sujet,  le  propriétaire  de  la  villa  montre  donc  son  attachement  à  l'idéologie 
95 .  PICARD (Gilbert), « La villa du Taureau à Silin (Tripolitaine) », dans Comptes-rendus des scéances de l'Académie  
des Inscriptions et Belles-Lettres, année 1985, volume 129, numéro 1. p. 227-241.
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impériale et, pour ce qui nous concerne met encore en lumière la fonction politique de l'Âge d'Or 
ainsi que le rôle primordial tenu par l'image de l'enfant dans son principe de régénération. Autant de 
traits  qu'exploreront  à  leur  tour  les  temps  modernes.  Pourtant,  bien  que  significatives  des 
interprétations  antiques  de  l'Âge  d'Or  ,  la  mosaïque  de  Silin  n'en  illustre  qu'une  thématique 
périphérique et la question reste posée de l'invention de ses représentations plastiques. C'est à ce 
point de notre raisonnement que nous souhaitons faire intervenir l'autre source littéraire à notre sens 
incontournable : Les Métamorphoses d'Ovide (Annexe 2).
La place de ce monument  de la poésie latine dans l'héritage universel n'est  certes plus  à 
démontrer  mais,  pour  ce  qui  concerne  notre  laps  chronologique,  il  faut  ajouter  à  ses  qualités 
intrinsèques de narration et de style la fortune qui fut la sienne au travers de ses multiples éditions, 
souvent  illustrées.  Sensibles  à  la  précision  descriptive  des  paysages,  des  atmosphères,  des 
sentiments, enlumineurs et graveurs y ont assurément trouvé matière à la mise en forme du mythe, y 
compris  dans  ses  dimensions  abstraites.  Par ailleurs,  le  fait  que nombre de ces  parutions  soient 
également moralisées n'est pas sans les rattacher aux interprétations politiques, religieuses et morales 
déjà envisagées à l'aune des  Bucoliques  de Virgile. Nous nous bornerons donc ici à ces remarques 
liminaires  étant  entendu qu'une  large part  de  la  première  partie  de notre  étude s'attachera  à  les 
développer et à les mettre en perspective.
Toutefois, d'un point de vue strictement méthodologique, c'est à partir du legs ovidien que 
nous avons initié nos recherches. Ayant établi – ce fut un long mais ô combien passionnant travail 
d'investigation  –  la  chronologie  des  différentes  éditions  européennes  et  catalogué  les  multiples 
images associées, nous fûmes en possession d'un corpus assez conséquent de représentations dont 
certaines, par l'écho qui fut le leur, s'avéraient prototypiques. C'est essentiellement à partir d'elles que 
nous avons organisés les chapitres consacrés à l'élaboration des canons iconographiques. 
D'autres bien évidemment, en particulier celles échappant au domaine du livre illustré, ont 
nécessité  de notre  part  la  prise  en compte  d'autres  sources.  Parmi  celles  qui  nous permirent  de 
compléter notre iconothèque initiale et d'en affiner la chronologie, sont à signaler la thèse d'Evelyne 
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Pansu96 des  ouvrages  de  référencement  tels  que  l'Iconclass97,  The  Oxford  Guide  to  Classical  
Mythology in the Arts, 1300-190098 ou encore les Barockthemen d'Andor Pigler99. Enfin, nous avons 
largement utilisés les ressources du web, à partir de moteurs de recherches, de bases de données 
iconographiques internationales, nationales et muséales auxquelles se sont ajoutées des découvertes, 
parfois fortuites, sur des sites ou des blogs privés. Au final, nous proposons un catalogue qui, sans 
prétendre à l'exhaustivité, et en toute modestie, tend à être le plus complet, au jour d'aujourd'hui, 
parmi ceux relatifs à l'iconographie du mythe.
Pour ce qui est des significations du mythe, notre démarche fut quelque peu différente. En 
effet,  elles  nous furent le  plus souvent suggérées par les commentaires  et  analyses approfondies 
d'œuvres spécifiques. La difficulté ne fut pas tant de les organiser en thématiques particulières – 
politiques, religieuses et morales – puisque celles-ci, nous l'avons souligné, étaient déjà latentes chez 
Virgile et  Ovide. Le premier obstacle tient  au fait  qu'elles sont parfois superposées, ce qui nous 
obligea à revenir parfois sur une même production en plusieurs points de notre étude. Nous n'avons 
trouvé meilleure solution que de le préciser dans le texte lorsque tel cas se présentait. 
Une autre difficulté découle de ce que certaines de ces thématiques furent abordées en leur 
temps au travers d'œuvres dont le sujet principal n'est pas à proprement parler l'Âge d'Or mais ses 
corollaires, le plus souvent liés à la cyclicité. Inversement, certaines représentations débouchent sur 
des champs d'investigations participant d'autres mythes, d'autres épisodes historiques ou religieux. 
Notre  recherche  se  dut  donc  de  s'imposer  ses  propres  limites.  En  témoignent  ses  frontières 
chronologiques. Notre terminus ante quem  fut ainsi reculé  de quelques décades afin d'englober des 
productions – les illustrations du Roman de la Rose en particulier – sans lesquelles certains apports 
majeurs de la Renaissance ne sauraient se concevoir. Il se trouve cependant, ainsi que nous l'avons 
96 . PANSU (Evelyne), Iconographie de l'Âge d'Or ou des quatre Âges de l'Humanité. Thèse de Doctorat de 3e cycle 
préparée sous la direction de M. Daniel Ternois, Professeur à l'Université de Lyon II. 3 novembre 1980.
97 . WAAL (Henri van de), Iconclass, Amsterdam, North Holland Publishing Company, 1980.  91E21.
98 . DAVIDSON-REICH (Jane), The Oxford Guide to Classical Mythology in the Arts, 1300-1900. Oxford University 
Presse, 1993. pp. 73-78.
99 . PIGLER (Andor), Barockthemen, Budapest, Ungarische Akademie der Wissenschaften, 1956. T. II, pp. 92-93 et 
254-255.
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mentionné, que les représentations figurées de notre sujet sont quasi-absentes de la basse Antiquité 
au crépuscule du Moyen-Âge. Il en va tout autrement des  dernières décades du XVIIIème siècle où 
les références à l'Âge d'Or connaissent un regain d'intérêt. Certes, le mode de figuration ne varie 
guère mais leur charge idéologique annonce déjà d'autres préoccupations. Nous avons donc choisi de 
ne  pas  joindre  à  notre  propos  celles  qui  annoncent  ou  accompagnent,  en  France,  la  période 
révolutionnaire ; non point que nous les dénégrions, mais parce qu'elles participent d'un point de vue 
qui nécessiterait à lui seul une autre étude.
Il  nous reste  à  signaler,  mais  comment  s'en étonner  tant  il  fut  prégnant  tout  au  long de 
l'Histoire,  que  l'Âge  d'Or  suscite  encore  l'intérêt  de  nos  jours  ainsi  qu'en  témoignent  plusieurs 
ouvrages parus ces dernières années. Nous signalerons tout d'abord la thèse de doctorat d'histoire de 
l'Art  soutenue  par  Elinor  Myara  Kelif,  sous  la  direction  de  Mr  le  Professeur  Philippe  Morel 
(Université Paris I-Sorbonne), le 18 février 2012 :  L'imaginaire de l'Âge d'Or à la Renaissance en  
Europe.  Nous  n'avons  pas  pu  prendre  connaissance  de  cette  contribution,  l'ouvrage  n'étant  pas 
communicable.  Nous citerons  également   Apocalypses  et  Millénarismes d'Eugen Weber100 et  Le 
Mythe de l'Âge d'Or d' André Delaporte101 ; pages d'érudition où s'embrument parfois les fondements 
du mythe de voiles ésotériques. Plus récent encore et, à notre sens, moins spéculatif :  L'Âge d'Or.  
Histoire de la poursuite du bonheur de Georges Minois102. Tous trois ont en commun d'en proposer 
une approche synthétique ; la nôtre, chronologiquement plus étroite, se veut d'un temps où l'Âge 
d'Or,  fi des poncifes actuels, connut ... son âge d'or. Et nous souhaitons à qui s'y penchera autant de 
plaisir à sa lecture que nous en avons eu à la mener à bien.
100 . WEBER (Eugen), Apocalypses et millénarismes, Prophéties, cultes et croyances millénaristes à travers les âges.  
Paris, Fayard, 1999.
101 . DELAPORTE (André), Le mythe de l'Âge d'Or. Paris, Pardès, 2008.
102 . MINOIS (Georges), L'Âge d'Or : Histoire de la poursuite du bonheur. Paris, Fayard, 2009.
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                                                       PREMIÈRE PARTIE
          L'ÉLABORATION DE PROTOTYPES ICONOGRAPHIQUES.
Quand bien même fut-il de tous temps présent dans la littérature, nous n'avons trouvé qu'une 
représentation de l'Âge d'Or  antérieure à l'avénement du champ chronologique qui est celui de notre 
recherche.  Pour avoir  côtoyé par le  passé d'autres  mythes  antiques  relatifs  à des enlévements103, 
commis entre autres par Zeus, Apollon ou les Dioscures, tous furent figurés, en particulier dans le 
cadre assez vaste de la décoration de céramiques. Cette assertion est d'importance : la narration du 
mythe  n'est pas plastiquement définie avant  les premiers balbutiements de la Renaissance. Charge 
donc allait revenir à cette époque d'en inventer les codes iconographiques.
La mise en image d’un mythe à partir  de ses expressions littéraires  est  bien évidemment 
significative du contenu qu’en perçoivent les artistes et leurs commentateurs.  Mais la réciproque 
n’en est pas moins vraie : c’est à partir des images qu'elle nourrit et de leur potentiel suggestif que la 
littérature  se  verra  à  même  d’enrichir  la  portée  du  sujet.  Ce  fait  prend  une  signification  toute 
particulière au XVI° siècle puisque, ainsi que le remarque pertinemment Véronique Duboucher 104, 
c’est  alors  que les  érudits  tentent  de fixer  les grands mythes  antiques.   Certes,  l’art  païen avait 
survécu dans la culture et l’art médiévaux. On peut d’ailleurs arguer que les dieux en retirent un 
prestige nouveau puisque, replacés dans l’histoire, ils sont souvent perçus comme des précurseurs de 
la  civilisation.  Pourtant,  s’ils  survivent  à  travers  les  enseignements  de  la  morale,  leurs  formes 
classiques ont quant à elles disparu. Sur ce point, l’exemple de  La Généalogie des Dieux de Boccace 
103 . LAVIGNE (Philippe), Le Thème de l' Enlèvement dans la Littérature et l'Art grecs. Maîtrise d'Histoire de l'Art, 
sous la direction de M. le Professeur Jean-Pierre Michaud. Université Michel de Montaigne – Bordeaux III, 1989.
104 . DUBOUCHER (Véronique). Monographie du tableau d’Alessandro Allori : Vénus et l’Amour. Maîtrise d’Histoire 
de l’Art sous la direction de Marie-Domitile Porcheron et Laure Pellicer, Université Paul Valéry - Montpellier III,  
1992. (http:// www. Artpeintureitalienne .ifrance .com/arc.htm)
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105 est particulièrement significatif. 
De cet ouvrage, l'on peut dire qu’il est,  au XV° siècle, l’un des chaînons principaux – si 
rupture  il  y  eut  –  entre  Moyen-Âge  et  Renaissance.  Or  Boccace  semble  bien  n’avoir  qu'une 
connaissance indirecte de l’Antiquité classique. Ses citations grecques dérivent d’auteurs latins tels 
que Virgile, Ovide, Cicéron ou encore Sénèque, eux-mêmes cités à travers des auteurs de basse-
époque comme Apulée, Servius, Lactance ou Macrobe. Il utilise aussi les compilations médiévales, 
emprunte à Isidore de Séville (560/70 – 636), Raban Maur (v.780 – 856) et Vincent de Beauvais 
(1184/94 – 1264), ainsi qu’aux traités mythologiques d’Hygin, Fulgence (IVème siècle) et Albricus 
(v.1157-v.1257).  Le paragraphe consacré  à  l’Âge d’Or  qui  s’inscrit  dans  le  chapitre  consacré  à 
Saturne 106 illustre bien cette spécificité. Virgile et Macrobe sont cités au début du passage et certains 
détails de la description dérivent directement de sources antiques. Ainsi  cette précision sur le fait 
que les hommes d’alors
   « ne demandoient point quon leur signast leur terre ou bornast leur champ »
rappelle un vers des Métamorphoses d’Ovide 107, lui-même inspiré de la première des Bucoliques de 
Virgile108. Mais il est d’autres points qui relativisent les références de Boccace à des sources antiques 
premières. Il attribue en effet à Saturne la paternité de l’agriculture – rôle plutôt dévolu à Jupiter en 
tant que divinité tutélaire de l’âge d’argent –  suivant une tradition issue de Diodore de Sicile (Ier s. 
av.  J.-C) et  rapportée souvent  dans les commentaires des  Métamorphoses,  par exemple celui  de 
l’édition  lyonnaise  de  Jacques  Ier  Huguetan109.   Plus  étonnante  encore  est  cette  mention  de 
l’existence  d’un  trésor  public  et  cette  autre  qui  fait  de  Saturne  l’inventeur  de  la  monnaie sur 
laquelle 
   « D’une part mist une teste qui avoit deux frons et estait celle de ianus son receveur.
105  . BOCCACE. De la Généalogie des Dieux. Ed. de A. Vérard, Paris, 1498. (BNF : Res – J – 845)
106  . Ibid.,  Chap. VIII, feuillet cxxxv - cxxxvi
107  . OVIDE. Op. cit à la note 55.  I, 136 - 137
108 . Bucoliques, I, 9.
109  . P. Ovidii Nasonis metamorphoseos libri moralizati…, Lugduni, venundantur ab Jacobo Huguetan,
       impressum per Jacobum Sacon, 11 janvier 1512. B.M Lyon 159.000.
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          Et de lautre mist une navire pource que quant il sen fouyt il vint en une navire. »
La  Généalogie  des  dieux,  en  dépit  de  ces  contradictions  sera  toutefois  promise  à  une  grande 
diffusion et, pendant deux siècles, les lettrés viendront y puiser la connaissance de ces dieux qu’une 
histoire pluriséculaire avait contribué à transformer.
La seconde moitié du XV° siècle sera marquée par la réintégration du sujet sous sa forme 
initiale, avant que de renouer avec la tradition mythologique autour de laquelle circulera  toute une 
philosophie, néo-platonicienne en particulier, donnant au mythe un sens profond. Selon Jean Seznec 
110, « l’univers tout entier n’est d’ailleurs pour [les néo-platoniciens] qu’un grand mythe qui recèle  
un sens spirituel ». C’est ainsi que les traités d’iconologie et les programmes qui en  furent issus vont 
tenter de fixer les figures des dieux. Le mythe de l’Âge d’Or, bien sûr, n’échappe pas à cette règle. 
Mais une fois encore, les caractéristiques qui sont les siennes vont en faire un cas particulier au sein 
de ce phénomène.  
Parce qu’il n’est, dans son expression littéraire, qu’un paysage idéal sans héros ni intrigue, la 
simple mise en image des détails fournis dans les descriptions écrites était à même de fournir assez 
rapidement le cadre iconographique récurrent qui allait être le sien sur la quasi totalité de l’époque 
moderne. Ceci se vérifie pleinement dans les illustrations d’un ouvrage qui est, à notre connaissance, 
le premier  à donner au mythe  sa forme figurée :  Le Roman de la  Rose.  C'est  d'ailleurs dans un 
manuscrit enluminée de cet ouvrage que nous avons trouvé la seule illustration du mythe antérieure à 
la  période  qui  nous  préoccupe.  Il  s'agit  de  la  transcription  de  Berthaud  d'Achy conservé  à  la 
Bibliothèque Apostolique Vaticane. Daté des alentours de 1283, il nous montre des couples enlacés 
et deux femmes tressant des couronnes végétales (fig. 5) ; autant dire un aspect que reprendront après 
lui les productions que nous allons maintenant aborder.
110 .  SEZNEC (Jean). La survivance des dieux antiques, tradition mythologique dans l’Humanisme et l’art de la  
renaissance. Thèse, Paris, 1953.
                                                                                                                                                      54
        
 I :  Le XVème siècle en France et les illustrations du Roman de la Rose.
Le  Roman de la Rose  111 est l’œuvre de deux auteurs qui y ont travaillé successivement à 
quelques quarante ans d’intervalle. La première partie, celle de Guillaume de Lorris, fut composée 
entre 1225-1230  tandis que la seconde, par Jean Chopinel ( ou Clopinel) dit de Meun (ou de Meung) 
le fut entre 1269 et 1278. Ces dates semblent au premier abord déborder le cadre chronologique de 
notre étude mais l’aura de l’ouvrage est  telle qu’elle confine à l’universalité,  en témoignent les 
multiples copies manuscrites  - on en compte plus de mille – souvent enluminées, les éditions et 
rééditions  imprimées,  ainsi  que les   imitations  dont  elle  fit  l’objet  tout  au  long des  siècles  qui 
suivirent.
Traditionnellement,  la  première partie,  récit  d’un rêve amoureux qui  constitue un élégant 
poème de quelques quatre mille vers, peut être considérée comme une parfaite expression littéraire 
de la culture courtoise à laquelle s’ajoute ou s’oppose la continuation de Jean de Meun, d’une veine 
naturaliste et  encyclopédique où perce la satire à l’encontre du texte  initial.  Mais, si  le fond du 
poème de Guillaume de Lorris, pour ce qu’il explore en particulier du thème du jardin, admet bien 
des  parallèles  avec  l’Âge  d’Or,  les  illustrations  qui  lui  sont  associées,  pour  ce  que  nous  en 
connaissons, n’auront lieu d’être abordées que plus avant dans cette étude. 
En rapport avec notre sujet,  la contribution de Jean de Meun est plus explicite.  Peut-être 
moins « idéaliste » et citant ses sources sans trop d’ambiguïté , il n’est rien d’étonnant à ce qu’elle 
offrit  matière  à  la  première  figuration  du  mythe.  Nombreuses  sont  les  allusions  directes  –  sur 
lesquelles nous serons amenés à revenir – qui ne font aucun doute quant à la sûre connaissance par 
l’auteur du thème qu’il aborde. Mais il en est une, par le développement qui lui est consacré, qui se 
111 .  Pour cette œuvre, nous appuyons notre analyse, sauf mentions contraires, sur les traductions et les notes de :
- LECOY (Félix), Le Roman de la Rose. Paris, Honoré Champion. Tome 1, 1970 ; Tome 2 et 3, 1973.
- LANLY (André). Le Roman de la Rose. Paris, Honoré Champion. Tome 1, 1971 ; Tome 2.1, 1975 ; Tome 2.2, 
1973 ; Tome 2.3, 1976 ; Tome 2.4, 1975.
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détache des autres à tel point que les illustrateurs ne s’y sont pas trompés.  Elle intervient dans le 
poème 112 alors que Jean de Meun, s’intéressant au sentiment amoureux, regrette ce qu’il était en des 
temps antérieurs au sien :
    « Jadis au temps de nos premiers pères
          et de nos premières mères,
          ainsi qu’en porte témoignage
          le texte qui nous fait connaître la chose,
          les amours étaient loyales et pures
          sans convoitise et sans rapines
          et l’époque très « précieuse ».
          Les hommes n’étaient pas aussi raffinés
          pour leurs habits et leurs mets ;
          ils cueillaient dans les bois les glands
          qui leur tenaient lieu de pain, de viande et de poisson
          et ils cherchaient dans les buissons,
          à travers vallées, plaines et montagnes,
          pommes, poires, noix et châtaignes,
          « boutons », mûres et prunelles,
          framboises, fraises et cenelles,
          fèves, pois et petites choses telles
          que fruits, racines et herbettes ;
          ils égrenaient aussi des épis de blés
          et égrappaient aux champs des raisins
          sans les mettre au pressoir ni les fouler.
112  . v. 8325 - 8414
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          Le miel coulait des chênes
          et ils s’en nourrissaient abondamment ;
          ils buvaient de l’eau pure
          sans chercher de « claré » ni de « piment »
          et jamais ils ne buvaient de « vin paré »
             Alors la terre n’était pas labourée
          mais ainsi que Dieu l’avait préparée,
          elle apportait d’elle-même
          ce dont chacun se soutenait ;
          les hommes ne cherchaient pas de saumons ni de brochets ;
          ils se couvraient de « cuirs velus »,
          ils faisaient leurs vêtements avec les laines
          telles qu’elles venaient des bêtes,
          sans les teindre avec des herbes ou des graines.
          Leurs cabanes et leurs hameaux
          étaient recouverts de genêts,
          de feuillages et de rameaux.
          Ils creusaient aussi des fosses dans la terre.
          Dans les rochers et dans les gros troncs
          des chênes creux ils se blottissaient
          quand ils redoutaient l’air ébranlé
          par quelque tempête qui s’élevait ;
          ils s’enfuyaient là pour se protéger ;
          quand ils voulaient dormir, la nuit, 
          au lieu des couettes ils apportaient 
          dans leur case des monceaux ou des gerbes
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          de feuilles, de mousse ou d’herbes.
  Et quand l’air était apaisé
          et le temps doux et serein,
          le vent faible et agréable
          comme dans un éternel printemps
          où les oiseaux chaque matin
          s’évertuent en leur latin
          à saluer l’aube du jour
          qui met leurs cœurs en liesse,
          Zéphyr et Flora sa femme
          qui est la déesse des fleurs et leur dame
          (ces deux-là font naître les fleurs
          qui ne connaissent pas d’autre maître,
          car elle et lui les vont semant
          par le monde de la même façon ;
          ils les forment et les colorent
          des couleurs dont ces fleurs honorent
          jeunes filles et jeunes gens prisés,
          gais sous de beaux chapelets ;
          ils le font pour l’amour des « fins amoureux »
          car ils ont beaucoup d’amour pour eux),
          ces dieux donc étendaient pour les hommes
          des courtes pointes de fleurettes qui montraient
          une telle splendeur dans les herbages
          et dans les prés et les bois
          que vous auriez cru que la terre
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          voulût contre le ciel entreprendre dispute ou guerre
pour savoir qui serait le mieux étoilé,
          tant ses fleurs la rendaient arrogante.
               Sur ces couches, telles que je les décris,
          sans convoitise et sans rapine
          s’embrassaient et s’entrebaisaient
          ceux qui aimaient les jeux d’amour.
          Les arbres verts, dans les bosquets,
          étendaient sur eux les tentes
          et rideaux que formaient leurs branches
          et les défendaient ainsi du soleil.
          Là menaient leurs « caroles »
          leurs jeux et leurs distractions frivoles
          ces hommes naïfs, en sécurité,
          exempts de tous soucis
          sauf de se livrer aux plaisirs
          en loyales galanteries.
          Méfait, qui ravit et vole le bien d’autrui
          N’avait encore fait créer ni roi ni prince. »
Si  nous avons jugé utile  de citer  le  passage dans son intégralité,  c'est  pour mieux attirer 
l'attention sur sa composition en deux parties distinctes. Suivant cette volonté de Jean de Meun de 
mêler au poème la richesse d'un savoir encyclopédique, la première (vers 8325 – 8372) s'attache à 
décrire avec force détails empruntés pour la plupart à la littérature antique les conditions de vie de 
l'humanité primitive : régime alimentaire, vêtement, habitat. La seconde quant à elle (vers 8373 – 
8414), après une brève digression sur l'influence de Zéphyr et Flora, en vient au sujet véritable, c'est-
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à-dire la mise en valeur de la pureté des amours d'alors. L'étude des illustrations que nous proposons 
de mener à présent vise à rendre compte combien celles-ci intègrent dans leur iconographie les sous-
entendus substantiels du récit.
I.1 : Les manuscrits enluminés.
 Une remarque liminaire  s'impose  qui  tient  à l'ordre dans  lequel  nous avons cru bon de 
présenter ces différents manuscrits. La chronologie de la production est assez floue. Dans presque 
tous les cas, la date exacte de la réalisation est inconnue et les spécialistes se basent pour la préciser 
sur des critères stylistiques qui mènent le plus souvent à une situation variant d'un siècle entier à 
quelques décennies de celui-ci. Ainsi, ceux que nous proposons d'aborder, s'ils sont-ils tous datés du 
XV° siècle, pourraient être chronologiquement organisés de manière différente. Mais nous avons 
souhaité souligner parallèlement, par des rapprochements iconographiques, comment la préeminence 
de tel ou tel aspect retenu dans le texte a pu influencer les choix de représentation. C'est donc en 
tenant  compte  de  ce  dernier  critère  que  s'est  agencée  notre  présentation.  Par  ailleurs,  tous  ces 
volumes  ayant  pour  titre  Le  Roman  de  la  Rose,  nous  avons  choisi  pour  plus  de  clarté  de  les 
distinguer par la cote qui est la leur dans les bibliothèques où ils sont conservés.
I.1.1 : Ms. Douce 332.
  De l'histoire de ce manuscrit nous ne connaissons que peu. Mentionné dans l'ouvrage de 
référence d'Ernest Langlois113 , il faisait partie de la collection de Francis Douce (1757 – 1834) et fut 
légué avec elle à la Bodleian Library d'Oxford où il est encore conservé 114. Pächt et Alexander  115 
mentionnent  une appartenance antérieure à J.J.  Languet de Gercy,  archevêque de Sens ( 1731 – 
113 .  LANGLOIS (Ernest). «  Les Manuscrits du Roman de la Rose. Description et Classement. », dans Travaux et  
Mémoires de l’Université de Lille. Nouv. série, I. 7 . Lille, 1910
114  . Cat. n° 619
115  . PÄCHT (Otto), ALEXANDER (J.JG.), Illuminated manuscripts in the Bodléian Library, Oxford, I, German, 
Dutch, Flemish, French and Spanish Schools. Oxford, Clarendon Press, 1966. p. 48
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1753). Si la datation qu'ils proposent se limite à la mention du XV° siècle, quelques traits stylistiques 
de l'illustration de l'Âge d'Or (fig. 6) permettent d'avancer une réalisation dans la première décennie 
du XVème siècle, aux alentours de 1405. Les motifs géométriques qui composent le fond rouge se 
retrouvent en effet dans la production de cette période, comme par exemple sur certaines miniatures 
illustrant le Des Femmes nobles de Boccace dans une copie parisienne de 1403 (fig. 7).
Sur le fond rouge aux motifs géométriques que venons de signaler, trois arbres se détachent. 
En avant sont représentés deux couples assis sur une verte pelouse. A gauche, l'homme a saisi une 
main de sa compagne et  s'apprête à l'enlacer ; la femme lève la main dans un geste de surprise ou de 
retenue. A droite, un homme est allongé sur les genoux de celle qui lui caresse les cheveux. Faut-il y 
voir deux couples distincts ou bien la continuité de l'action ainsi que souventes fois les compositions  
médiévales juxtaposent les différentes phases d'un même mouvement ? En bas, à gauche, un bassin 
de forme carrée laisse s'échapper un ruisseau. Pour être simple, la composition n'en est pas moins 
soignée. La situation des couples entre les troncs témoigne d'un souci de symétrie  tandis  que la 
palette très réduite – les personnages sont traités en grisaille – concentre l'attention sur les attitudes 
toutes empreintes de douceur et de tendresse.
C'est assurément la seconde partie du passage de Jean de Meun qui est ici évoquée. Rien n'est 
retenu de l'activité des hommes de l'Âge d'Or que la candeur de leurs épanchements amoureux. Mais 
la miniature semble aussi faire référence à la première partie du roman et à l'univers de Guillaume de 
Lorris. Les motifs géométriques du fond ainsi que leur teinte rouge en lieu et place d'un bleu d'azur 
attendu  ne  sont  pas  sans  évoquer  l'espace  clos  d'un  jardin  que  la  pelouse,  comme  la  fontaine, 
d'ailleurs, suggèrent encore. Bien plus que la rude condition de l'humanité première que décrit Jean 
de Meun, c'est davantage l'atmosphère délicate du jardin d'amour qui est évoquée. Si ce parti de 
représentation n'a, à priori, rien d'étonnant dans le contexte qu'il illustre, le fait est qu'il demeure à 
part parmi les illustrations plus mouvementées de l' œuvre que nous avons pu observer par ailleurs. 
Certes, il convient de s'avancer avec prudence tant les copies furent nombreuses et, quand bien même 
elles ne sont pas toutes enluminées, laissent augurer de bien des découvertes encore. Il n'empêche 
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que toutes celles que nous allons aborder à présent se caractérisent par un choix de motifs  bien 
différents.
I.1.2 : Ms. Ludwig XV. 7.
 Pour  cet  ouvrage  conservé  au   J.  Paul  Getty  Museum de  Los  Angeles,  les  références 
historiques sont assez précises 116. Avant qu'il n'intègre la collection de Peter Ludwig (1925 - 1996), 
plusieurs  annotations  ou  étiquettes  sur  les  pages  de  garde  ainsi  que  sa  mention  dans  différents 
catalogues  de  vente  attestent  de  ses  propriétaires  successifs  dont  la  liste  exhaustive  serait  ici 
superfétatoire ; Jean du Rueil (1474 – 1557) dont le nom apparaît, effacé, sur la première de ces 
pages initie assurément cette longue suite.
 Le cycle complet des cent-une enluminures qui débutent chaque chapitre et qui se caractérise 
avant tout par son homogénéité – toutes sont exécutées en demi-grisaille – semble bien être le fait  
d'un seul et même artiste, sûrement redevable de la tradition parisienne qui atteint sa perfection au 
XIV° siècle dans l'atelier de Jean Pucelle (actif entre env. 1320 et 1334). Parmi les multiples études 
de  style  auxquelles  l'ouvrage  a  donné lieu,  les  dernières  en  date  117 s'accordent  à  le  relier  à  la 
production des ateliers parisiens du début du XV° siècle dont le Maître du duc de Bedford apparaît 
comme figure principale et avancent une date de réalisation aux alentours de 1405.
 Pour être donc quasi-contemporaine, l'illustration de l'Âge d'Or  (fig. 8) diffère, ainsi que 
nous le laissions entendre plus haut du parti de l'illustration du Ms. Douce 332. Les arbres chargés de 
fruits plantés au sommet d'une colline détachent leur teinte dorée sur le dégradé d'un ciel d'azur. Leur 
disposition symétrique et la haute ligne d'horizon élargissent l'espace et confèrent une importance 
accrue aux personnages du premier plan.  Deux hommes et une femme, vétus à la mode de leur 
temps, y ramassent des fruits tombés à terre. Celui de gauche, portant coiffe, chausses et tunique à 
116  . EUW (Anton von), PLOTZEK (Joachim M.), Die Handschrifften der Sammlung Ludwig. Cologne,Schnütgen-
Museum, 1979. Vol. IV, p. 228 - 239
117  . - SPENCER (E.P.), « The Master of Duke of Bedford : The Bedford Hours », The Burlington Magazine 107, 1965. 
p. 495 et suiv.
        - MEISS (Millard), French Painting in the Time of Jean de Berry. The Boucicaut Master. London, 1968. p. 35
        - MEISS (Millard), The Limbourgs and their contemporaries. New York, 1974. p. 363 et suiv.
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amples manches retenue à la taille par une ceinture en approche un de sa bouche tandis que l'autre, à 
droite,  pareillement  vétu,  semble  l'  humer.  La femme,  quant  à elle,  penchée vers le  sol,  en fait 
provision dans un pli de sa robe relevé vers la taille.
Ce n'est plus ici le jardin d'amour, le locus amoenus, que s'attache à retranscrire le pinceau de 
l'artiste, mais bien la pitance frugale de cette humanité d'antan, seulement redevable de l'abondante 
quoique fruste prodigalité de la Nature. La manière bien sûr, empreinte de  la grâce propre au style  
dit « international » qui caractérise le mouvement gothique en ses ultimes feux, les vêtements qui 
associent  ceux  qui  les  portent  à  une  frange  favorisée  de  la  société  d'  alors  atténuent  certes 
l'impression,  mais  c'est bien la première partie du passage de Jean de Meun qui est  ici  mise en 
lumière  ;  à  tel  point  que  l'esthétique  même ne  s'en trouve que  plus  lisible  qui  loue  les  nobles 
penchants  d'un  temps  passé.   D'autres  représentations  sont  à  même  de  montrer,  avec  plus  de 
précisions encore, supputé, le champ iconographique en germe dans ces vers.
I.1.3 : Cod. 2568.
 Cette  référence est  celle  d'un manuscrit  de la  National  Bibliothek  de Vienne dont  nous 
n'avons trouvé d'autre mention que dans un ouvrage d' Elizabeth Armstrong 118. Elle renvoie dans une 
note à une publication que nous n'avons pu vérifier 119 qui situe la création du recueil dans le premier 
tiers  du XV° siècle.  Le recto du feuillet 63 , sous l’entête « Cy fait mention de bon temps jadis de 
l’aage dorée » qui précéde directement  la description de Jean de Meun, présente une scène illustrant 
la  vie  à  l’Âge  d’Or  (fig.  9).  Pour  ce  que  le  livre  sus-cité  dans  lequel  nous  avons  trouvé  la 
reproduction  ne la propose qu’en noir et blanc, nous appuierons notre description sur celle de son 
auteur qui nous renseigne sur les couleurs. La représentation occupe à elle seule la moitié de la page, 
c’est à dire un double d’espace par rapport à toutes les autres miniatures du manuscrit, à l’exception 
du frontispice. Selon Elizabeth Armstrong – nous suivons son parti – ce choix de l’artiste ou du 
118  . ARMSTRONG (Elizabeth). Ronsard and the Golden Age. Cambridge, University Press, 1968. p. 109 et suiv.
119  . KUHN (A.), « Die Illustrationen des Rosenromans » ,  Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien,  
XXXI, 1912.
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commanditaire  souligne une volonté délibérée de mettre  en évidence le  sujet.  Sous un ciel  bleu 
éclatant, baignant un horizon de lointaines collines et de roses rocs abrupts, un ruisseau parcours une 
verte prairie piquée de fleurs jusqu'au premier plan. Là se détache un arbre portant des fruits d’or. 
Les hommes, vêtus de peaux, laissant nus leurs bras et leurs jambes, conversent entre eux devant les 
entrées de huttes et d’une caverne. D’autres ramassent des plantes par la prairie ou mangent ; un 
homme grimpe à l’arbre placé au centre et cueille un fruit. Aux hommes et aux femmes s’ajoute un 
enfant dans le coin inférieur droit de la composition. Pourtant, suivant Jean de Meun, l’artiste ne 
décrit pas à proprement parler la vie de famille. D’un autre côté, il ne donne pas non plus grande 
place à l’emphase du sentiment amoureux : seul un couple est montré, debout près du ruisseau, dans 
un conversation intime, en l'approche peut-être du premier baiser. L’accent est davantage mis sur la 
rusticité, en témoignent les vêtements, l'habitat et la frugalité de la nourriture.
     Si  ces  derniers  détails  permettent  à  Elizabeth  Armstrong  de  rapprocher  la  scène  d’autres 
réalisations, nos propres recherches nous ont permis d'en découvrir encore qui tendent à prouver que 
nous sommes bien là en présence d'un véritable prototype iconographique.
I.1.4: Ms. Douce 195.
 Le second document mentionné par Elizabeth Armstrong est une miniature qui illustre un 
manuscrit de la Bibliothèque Bodléienne d’Oxford (Douce 195) 120. Si la notice ne mentionne pour 
date de sa réalisation que le XV° siècle, le style laisse à penser qu'elle ne doit pas être bien éloignée 
dans  le  temps  du  précédent  ouvrage.  Destiné  à  Louise  de  Savoie,  la  mère  de  François  I°,  son 
enlumineur fut vraisemblablement Robinet Testard, qui travailla par ailleurs aux Heures de Charles  
d'Angoulême 121. 
Le folio 59v (fig. 10) présente, sur la gauche de l'image, un vert bosquet ensoleillé, aux fruits 
écarlates et un autre encore, sur le flanc d'une colline, à droite, sous un ciel sans nuage. Ces arbres 
120  . Cat. n° 787
121  . Vers 1490 – 1495. Paris, BNF. Lat. 1173
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occupent une bonne part de la composition, et ce d’autant que l’artiste semble avoir volontairement 
réduit la surface de l’image puisque le manuscrit compte bien des illustrations de taille supérieure. 
Les indications de la vie à l’Âge d’Or s’en trouvent ainsi minutieusement réfléchies. Près du bosquet, 
un homme d'âge mûr  tient un long bâton avec lequel, en dépit d'une certaine maladresse dans le 
rendu de la perspective, il semble gauler des fruits. Il en est d'ailleurs qui jonchent le sol à ses pieds 
tandis qu' un garçonnet  en emporte d'autres dans un pan replié de son vêtement. Un homme tenant 
lui aussi un bâton est représenté à mi-buste derrière la colline. Près de lui,  un visage féminin et,  
derrière, seulement suggérés par l'esquisse de leur tête, des personnages en nombre. Sur le versant de 
la colline, une jeune fille et un homme à la longue chevelure bouclée sont assis, enlacés,  devant une 
caverne.  Des  animaux  font  également  partie  de la  scène :  deux moutons  paissent  sur  la  colline 
(suggérant peut-être les débuts d’une société pastorale) et, au premier plan, un autre dans une attitude 
usuellement choisie pour les représentations de l’Agnus Dei, symbolise peut-être l’innocence. Les 
personnages sont vétus à la manière de ceux déjà rencontrés sur le Codex 2568 de Vienne – amples 
tuniques de peaux – mais le style en est plus élégant et la jeune fille porte une verte couronne de  
feuillage sur la tête.
 De façon plus explicite encore que les enluminures précédemment évoquées celle-ci souligne 
les deux aspects du texte de Jean de Meun, à savoir, d'une part, la rusticité du mode de vie à l'Âge 
d'Or illustré par l'habitat,  les vêtements et la cueillette,  et,  d'autre part,  l'innocence, la pureté des 
rapports  amoureux  soulignés  ici  par  la  présence des  moutons.  Autant  de caractéristiques  qui  se 
retrouvent dans une autre représentation du mythe, chronoliquement très proche de celle-ci.
I.1.5 : Ms. Harley 4425.
Parmi  tous  les  manuscrits  enluminés  du  Roman  de  la  Rose,  cet  exemplaire  conservé 
aujourd'hui à la National Library de Londres compte assurément parmi les plus remarquables. Les 
miniatures, quatre grandes et quatre-vingt-huit petites, qui l'illustrent sont attribuées depuis peu au 
Maître d'Engelbert de Nassau et à son atelier, actif à Bruges vers 1490 – 1500. L'on admet d'ailleurs 
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Engelbert II de Nassau (1451 – 1504) comme étant le commanditaire de l'ouvrage destiné peut-être à 
un grand d'Espagne 122.
     Le folio 76v  (fig. 11) nous présente une scène dont la proximité est évidente avec les deux 
précédemment décrites. Dans une nature où dominent les arbres, plusieurs personnages, hommes et 
femmes tous d'âge adulte, sont présentés vétus de peaux de bêtes, certains couronnés et/ou ceinturés 
de feuillages, sur une verte prairie interrompue au premier plan par ce qui semble bien être un cours 
d'eau. À gauche, des hommes s'affairent à gauler, à l'aide de longs bâtons, des fruits dans un arbre au 
pied duquel est assis un couple. La femme tresse une couronne végétale. Trois autres sont également 
assis près d'eux. Dans le fond, un autre couple s'éloigne vers l'orée d'une forêt.
     Les ressemblances iconographiques comme la situation dans le temps – la première décennie du 
XV° siècle – nous permettent d'avancer qu'un modèle de représentation de l'Âge d'Or s'est  imposé 
alors,  qui  s'appuie  sur  l'expression  duale  du  mythe  telle  que  la  propose  Jean  de  Meun  et  qui, 
suggérant les rapports amoureux que met exergue le manuscrit  Douce 322 d'Oxford – dont nous 
prétendons qu'il sera au centre des figurations ultérieures – accorde, par le biais de détails matériels 
qui la caractérisent, une place non négligeable à la rusticité du mode de vie tel qu'il transparaît chez 
certains auteurs antiques, Tibulle en particulier.
I.1.6 : Un manuscrit enluminé de La Cité de Dieu.
Avant  de  poursuivre  l’étude  des  éditions  illustrées  du  Roman  de  la  Rose et  de  leurs 
représentations gravées, nous souhaitons aborder une enluminure qui, bien que ne se rapportant pas 
au même texte, se rapproche des précédentes par sa mise en image. Elle s'intègre dans un  manuscrit 
français de La Cité de Dieu de Saint Augustin conservé à la Bibliothèque Nationale des Pays-Bas de 
La Haye  123.  Traduite  du  latin  par  Raoul  de  Presles,  elle  a  été  réalisée  sur  vélin  pour  Jacques 
d’Armagnac, duc de Nemours (mort en 1477) et continuée pour Philippe de Commines  (1447 – 
122  . WALTHER (Ingo F.), WOLF (Norbert), Codices Illustres. Les plus beaux manuscrits enluminés du monde.  
Cologne, Taschen, 2001. p. 398 et suiv.
123  . MMW, 10 A 11
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1511) dont le blason figure au bas de la première page de texte. Les miniatures  sont attribuées à 
l’enlumineur  parisien  Maître  François  et  datées  de  1475  –  1480.  Celle  qui  nous  intéresse 
(120x80mm) occupe le verso du feuillet 105 (fig. 12). Comme dans les deux œuvres précédemment 
évoquées, la végétation tient ici aussi une place prépondérante. Plus du tiers supérieur de l’image est 
ainsi occupé par les feuillages tandis que les troncs de ces grands arbres divisent l’espace inférieur 
contribuant ainsi à un effet de perspective. A l’arrière-plan, des grottes achèvent de donner à cette 
nature un aspect sauvage. Plusieurs personnages nus sont représentés : deux, ne dépassant qu’à mi-
corps des frondaisons, tiennent de longs bâtons avec lesquels l’on devine qu’ils font tomber au sol 
quelques fruits tandis qu’au sol une femme les ramasse ; une autre assise devant sa caverne semble 
occupée à en décortiquer un. La minutie suggérée par la position de ses doigts laisse augurer de leur 
petite taille et ne peut empêcher d’y voir les glands traditionnellement rattachés au mythe. Un autre 
personnage rentre dans la grotte qui doit lui servir d’habitation. Au premier plan, des personnages, 
quatre hommes et une femme, s’avancent en file indienne, un bras levé, l’autre cachant leur intimité, 
vers un personnage vêtu d’une longue tunique sombre brodée sur le devant et d’une coiffe dont un 
pan retombe sur l’épaule. Le geste de ses mains, qui traduit une énumération, laisse à penser qu’il  
fait un discours. Une femme nue est assisse à ses pieds, ce que s’apprêtent vraisemblablement à faire 
les autres pour écouter l’orateur. La scène représentée serait assez déconcertante si une inscription, 
« Numa », portée au bas de la tunique de l’homme ne venait l’expliciter.
     La miniature illustre le neuvième chapitre du livre III de La Cité de Dieu 124, où Saint Augustin 
aborde les  apports  du roi  Numa Pompilius  au peuple de Rome.  Ce souverain,  le  deuxième que 
connut la cité, figure en effet le roi religieux par excellence. On lui attribue la plupart des créations 
de cultes et les institutions sacrées. On prétendait également qu’il était d’obédience pythagoricienne, 
ou encore que sa politique religieuse était  inspirée par la nymphe Egérie  qui venait,  la  nuit,  lui 
donner des conseils dans la grotte des Camènes, près d’une source sacrée. Numa possédait en outre 
des pouvoirs magiques. Par exemple, au cours d’un banquet qu’il présidait, les tables se chargèrent 
124  . SAINT AUGUSTIN, La Cité de Dieu, Paris, Garnier, 1941-1946. p. 232 - 239
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soudain de mets précieux et de vins délicieux que personne n’avait apportés. Ainsi, même si dans ce 
passage  Saint  Augustin  ne  fait  pas  directement  référence  à  l’Âge  d’Or,  son  association  par 
l’enlumineur  au règne de Numa Pompilius  ne manque pas  de  pertinence.  La composition,  dont 
l’arrière-plan reprend l’imagerie traditionnelle  du mythe telle  que l’ont présentée les éditions  du 
Roman de la Rose, pourrait ainsi figurer le passage de l’Âge d’Or à la société civilisée, voire sa 
continuation sous le règne de Numa marqué du sceau de la piété et de la concorde.
     Achevé le détour par cet  ouvrage que l'  iconographie,  la  chronologie,  mais  aussi  la sphère 
géographique relient  au cœur  de  notre  sujet,  venons  en maintenant  à  l’étude  de  deux dernières 
représentations du mythe dans le cadre des manuscrits enluminés du Roman de la Rose.
I.1.7:   Ms P.A. 25.
 La Bibliothèque Municipale de Lyon conserve un manuscrit du XV° siècle125 proposant de 
l'Âge d'Or une vision qui, diffère quelque peu de celles précédemment évoquées. La scène (fig. 13) 
présente trois hommes allongés dans un cadre naturel que matérialisent des arbres et des touffes 
d'herbe et de fleurs. Chaussés et vêtus de tunique retenues à la taille par une ceinture, l'un deux 
semble sommeiller, la tête reposant sur sa paume, un autre, à droite lève les yeux au ciel tandis que le 
troisième, au premier plan, repose, une main sur son genou. La simplicité de l'ensemble est amplifiée 
par la technique. Personnages et paysage sont rendus au trait de plume, seulement reforcé par endroit 
de rehauts de gris. Si on la compare aux autres, plus soignées et à l' iconographie bien plus élaborée, 
cette représentation pourrait sembler secondaire. Il n'en est pourtant rien. Ainsi que nous l'allons voir 
dans la prochain paragraphe, elle est à rapprocher d'un type plusieurs fois utilisé en gravure. Quant à 
savoir si nous en tenons là la source ou si le dessin copie les bois gravés, il nous est impossible de  
trancher puisque la date de réalisation du manuscrit est hélas fort peu précise et ne nous permet pas 
d'avancer avec certitude qu'il soit antérieur à l'édition lyonnaise de 1487 en particulier.
125  . Ms P.A. 25. Folio 62v
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I.2 :  Les éditions illustrées.
 Quelques remarques liminaires au préalable s’imposent qui visent à souligner la spécificité 
de l’art de la gravure à la fin du XV° siècle et au début du XVI° comparé au point de perfection dont 
on  peut  considérer  qu'il  fut  atteint  alors  par  certaines  enluminures.  Concernant  celles-ci,  nous 
appuyerons notre réflexion sur l'illustration de l'Âge d'Or dans un manuscrit sur vélin du Roman de 
la  Rose  conservé  à  la  Pierpont  Morgan Library de  New York126.  Sa  localisation  resta  obscure 
pendant quelques trois cents ans avant qu'il n'apparaisse sur le marché anglais et ne soit finalement 
acquis par la bibliothèque new-yorkaise le 26 avril 1931. Ce livre, qui fut initialement commandé par 
un inconnu pour François I°, se distingue par son état de conservation exceptionnel au regard de son 
histoire mouvementée. L'on sait en effet que le roi le transportait  de château en château dans de 
grandes  caisses  de  livres  contenant  deux-cent-quatre-vingt-dix  codices.  Même  ses  destinées 
ultérieures,  sa  longue  disparition  jusqu'à  sa  réapparition  en  1815  n'en  ont  pas  endommagé 
l'organisation si équilibrée d'écriture, de lettrines décorées et de miniatures. Il fut probablement copié 
vers 1519 par un courtisan, Girard Acarie (ou Acarce) dans une magnifique écriture calligraphique, 
et enluminé par un – plus vraisemblablement deux – maîtres anonymes de l'école de Rouen.
L'illustration de l'épisode de l'Âge d'Or (Folio 105v) (fig. 14) appartient, parmi quatre pleines 
pages dont la première est aux armes de François I° et  trente-huit petits formats, à un ensemble de 
soixante-sept grandes miniatures caractérisées par un encadrement architecturé de fines colonnettes 
dans la partie inférieure desquelles le texte, comme sur un rouleau de parchemin, se déploie. Le parti 
iconographique de la scène en elle-même est tel que nous avons jugé jugé bon de lui donner une 
place à part à l'intérieur de notre développement. Rien au premier abord ne la rattache au texte qu'elle 
est  sensée  illustrer.  Au  devant  d'  un  vaste  paysage  aux  lointains  bleutés  entrecoupé  au  plan 
intermédiaire par des arbres filiformes, les personnages sont présentés en frise. Deux femmes, trois 
hommes et un enfant sont vétus, à l'antique, de drapés flottant qui animent leurs silhouettes élancées. 
126  . M. 948
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Seules les chevelures, les barbes ébouriffées des personnages masculins apportent à l'ensemble une 
touche de rusticité. Un autre détail d'importance, la présence de branches et d'arbres morts mélés aux 
verts  feuillages,  peut  orienter  le  spectateur  et  le  faire  réfléchir  sur  l'idée  de  régénérescence 
intrinsèque au thème. Pour le reste, la force de cette image s'impose par la maîtrise technique qui lui  
permet  de  rivaliser  avec  l'ensemble  de  la  production  contemporaine  nourrie  aux  canons  du 
maniérisme italien importés à la cour de France par des artistes tels que Primatice. Notons au passage 
que la posture, le vêtement de la figure féminine de droite ne sont pas sans rappeler l'art de Sandro 
Botticelli (1446 – 1510), en particulier la déesse éponyme de La Naissance de Vénus (fig. 15) ou la 
Flora du  Printemps (fig.  16),  divinité  d'ailleurs  citée par  Jean de Meun dans le  poème.  Sur les 
relations de ces deux dernières œuvres à l'Âge d'Or nous aurons à revenir. Pour l'heure, considérons 
combien,  au  vu  de  sa  qualité  plastique,  cette  miniature  témoigne  des  sommets  atteints  par  la 
technique de l'enluminure en ces premières décenies du XVI° siècle. Tel n'est assurément pas encore 
le cas pour ce qui concerne alors l'art de la gravure.
Si l’on admet avec Robert Brun 127 cette classification que d'aucuns pourraient juger simpliste 
qui distingue dans tout  mouvement artistique une époque de recherches et  de tâtonnements,  une 
seconde marquée par la maîtrise technique et , enfin, une période de décadence, il ne fait aucun doute 
que les œuvres que nous allons aborder à présent s’inscrivent dans les deux premières catégories. En 
effet, si le livre est parvenu en ces temps à la perfection typographique, il n’a pas réussi à se dégager 
complètement de l’imitation des manuscrits. Il en résulte alors des représentations archaïques dans 
lesquelles la gaucherie d’exécution ne fait que mieux traduire le charme et l’ingénuité de la pensée. 
Toutefois, si ce constat s’applique à merveille pour la production française, il est à nuancer dès lors 
que l’on observe celle d’Europe du Nord où les techniques sont alors déjà bien mieux maîtrisées. 
Leur acquisition par les graveurs français sera cependant rapide et le premiers tiers du XVI° siècle 
voit apparaître des images de fine facture qui vont transformer l’aspect du livre, le débarrasser de 
tout ce qui rappelait le travail de la plume et lui donner les caractères qu’il gardera jusqu’à nos jours.  
127  . BRUN (Robert), Le Livre français illustré de la Renaissance. Paris, Editions A. et J. Picard, 1969. 
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Notons enfin qu’une évolution dans le format des ouvrages, plus petits pour permettre plus de facilité 
dans leur utilisation, se répercute sur celui des vignettes : l’artiste dispose donc d’un espace réduit 
pour mettre en forme ses compositions.
I.2.1 : L’édition lyonnaise de 1487.
De 1487 date la première édition du Roman de la Rose dans laquelle nous avons trouvé une 
représentation gravée de l’Âge d’Or (fig. 17). Elle parut à Lyon dans l’atelier de Guillaume le Roy 
128. Accompagnant le même passage du poème que les enluminures précédemment citées, elle met en 
scène trois  personnages   dans  une nature sommairement  rendue et  le  parallèle  s'impose  avec la 
miniature du manuscrit Ms P.A. 25 de la Bibliothèque Municipale de Lyon (fig. 13) : nous sommes 
assurément  ici  dans  la  même tradition  iconographique,  sans  pouvoir  affirmer,  nous le  précisons 
encore, qui du dessin ou de la gravure fut réalisé en premier. Dans la vignette, le jeu des lignes - 
courbes à l’arrière-plan, plus rectilignes au premier – semblent suggérer un paysage vallonné dans 
ces lointains tandis qu’un rocher se devine sur la droite. Trois arbres tiennent une place importante, 
impression renforcée par leurs feuillages qui dominent toute la composition.  Pour ce qui est des 
personnages, deux hommes et une femme, l’un est assis, le visage reposant dans ses mains posées 
sur ses genoux recroquevillés, dans une attitude qui fait hésiter entre la méditation et l’ennui ; l’autre 
homme est allongé, la tête appuyée sur sa dextre ; la femme quant à elle, étendue aussi,  semble 
sommeiller. La relative maladresse de la gravure qui transparaît dans le rendu sec des plis ou des 
feuillages, si elle est significative des caractères de la période que soulignions plus haut ne doit pas 
occulter une réelle volonté d’aller dans le sens des dernières découvertes, italiennes en particulier 
(nous aurons l’occasion plus avant de développer les rapports privilégiés entretenus par Lyon et 
l’Italie), dans la transcription de la perspective. Si l’étagement des plans et des personnages conserve 
encore  un  aspect  médiéval,  l’utilisation  des  arbres  pour  creuser  l’espace,  celui  du  premier  plan 
coupant le corps de l’homme pour signaler son éloignement, témoigne de ces recherches qui allaient 
128  . BNF Res Ye 12
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vite aboutir à plus de maîtrise.
La même vignette se retrouve quelques années plus tard dans une édition parisienne non 
datée du Roman de la Rose 129, parue chez Jean Petit dont l’on sait qu’il fut actif entre 1502 et 1520. 
Ce fait doit attirer l’attention sur une pratique que nous aurons maintes fois la possibilité de vérifier, 
à savoir la transmission des gravures, par le biais de la copie voire de la cession des bois originaux, 
d’atelier en atelier, parfois même au delà des frontières.
I.2.2 : Les éditions parisienne et lyonnaise de 1500 – 1503.
Assez  proche  dans  l’iconographie,  mais  témoignant  d’une  technique  plus  maîtrisée,  est 
l’illustration (fig. 18) d’une autre édition du poème parue pour la première fois à Paris, en 1500, chez 
les libraires A. Vérard et Galliot du Pré 130. Le succès de cet ouvrage sera grand si l’on en juge au 
nombre de ces rééditions en 1526, 1529 et 1531, assorties, dès la première, d’une préface de Clément 
Marot. La composition de la vignette illustrant l’Âge d’Or est sans nul doute inspirée de l’édition 
lyonnaise antérieure. Trois personnages assis, la tête reposant sur une main y sont représentés dans 
une nature elle aussi rendue par les courbes du paysage et trois arbres. Le trait  plus assuré, les lignes 
plus souples et le paysage brutalement interrompu au second plan par le tronc d’un arbre évitant ainsi 
la surcharge de l’image montrent bien la rapidité avec laquelle les graveurs français assimilèrent 
finalement les techniques.
Tel n’est pourtant pas le cas d’une autre édition dont l’aspect prouve si besoin combien les 
productions peuvent encore être inégales. Imprimée à Lyon, en 1503, chez Guillaume Balsarin 131, le 
texte offre cette particularité qu’il a été transposé de rime en prose par Jean Molinet (1435 – 1507).  
L’illustration de l’Âge d’Or  (fig.  19),  si  elle se rapproche des précédentes par l’esprit,  elle  s’en 
éloigne par la qualité. Un homme et une femme sont assis de part et d’autre d’un arbre. Le jeu de 
129  . BNF Res M – Ye – 22 
130  . BNF Res Ye 22
131  . BNF Res Ye 167
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leurs mains suggère un dialogue. La gaucherie du graveur, hormis le caractère fruste de l’ensemble, 
apparaît  dans  le  rendu  des  drapés,  celui  de  la  femme  en  particulier,  qui  rend  fort  aléatoire  le 
traitement des jambes et bien improbable la position.
Les considérations techniques qui traduisent les tâtonnements inhérents à la technique de la 
gravure à cette période ne doivent toutefois pas masquer la volonté des artistes de traduire à travers 
l’image de l’Âge d’Or une conception spécifique du mythe qui rejoint  en partie celle qui se faisait 
jour déjà dans les enluminures. Toutes ces représentations soulignent en effet un caractère évident de 
rusticité.  Le passage  du  poème  de  Jean  de  Meun que  nous  avons  jugé  utile  de  citer  dans  son 
intégralité ne manque d’ailleurs pas sur ce point de donner à réfléchir.
Au début de sa digression, il évoque un « texte qui nous fait connaître la chose ». Quel est-
il ? Ou plus justement, tant il paraît évident que les sources sont multiples, quels sont-ils  ? Tous les 
commentateurs bien sûr s’accordent,  tant l’évidence s’impose,  pour avancer au premier chef  Les 
Métamorphoses.  Mais,  pour  n’en  regarder  que  le  côté  purement  descriptif,  l’assertion  d’Ovide 
présente la condition des hommes de l’Âge d’Or sous un jour fort enviable. En citant comme source 
possible  les  Géorgiques,  et  plus  précisément  les  célèbres  vers  458 – 474 du deuxième livre où 
Virgile  compare  la  vie  des  cultivateurs  à  celle  de  leurs  ancêtres  de  l’Âge d’Or,  Félix  Lecoy132 
souligne à juste titre ce sentiment de rusticité qui habite aussi le passage du  Roman de la Rose. 
Encore Virgile y voit aussi une condition privilégiée : 
   « Ô trop heureux les cultivateurs, s’ils connaissent leur bonheur ! Loin des discordes
          armées, la terre d’elle-même leur prodigue avec une justice parfaite une nourriture facile.
          S’ils n’ont pas une haute demeure dont les portes altières vomissent le matin, hors des
          salles bondées, un énorme flot de clients venus apporter leurs salutations, s’ils ne désirent
          pas, bouche bée, des chambranles incrusté de belle écaille ni des étoffes où l’or se joue, ni
132 . LECOY, op. cit. à  la note 111.
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          des bronzes d’Ephyré, s’ils ignorent l’art de teindre la blanche laine dans la drogue 
          assyrienne et d’altérer par un mélange de cannelle la pureté de l’huile qu’ils emploient,
          du moins ils ont un repos exempt de soucis, une vie qui ne connaît pas la tromperie, qui
          est riche en ressources variées ; du moins ils ont la tranquillité et de larges horizons, les
          grottes et les bassins d’eau vive ; du moins ils ont les fraîches vallées, les mugissements
          des bœufs et les doux sommes sous un arbre. Là on trouve les pacages boisés et les
          tanières des bêtes, une jeunesse endurante à l’ouvrage et accoutumée à la sobriété, le
          culte des dieux et le piété filiale ; c’est là que la Justice, en quittant la terre, a laissé la
          trace de ses derniers pas. » 133
Dès le début de sa description, Jean de Meun met également l’accent sur leur manque de 
raffinement mais les qualités morales qu’il prête à ces hommes vont dans le même sens que dans la 
poésie de Virgile. Il est d’autres sources envisagées pour lesquelles la rusticité ne s’accompagne pas 
forcément de douceur de vivre et qui pourraient ainsi éclaircir quelques aspects des représentations 
figurées. C’est le cas par exemple de la VI° Satire de Juvénal (v.55 – v.140) avancée également par 
Félix Lecoy :
               « Je veux bien croire que, du temps du roi Saturne, la Pudeur s’attarda en ce bas monde,
         que l’on y vit longtemps, alors que la fraîcheur des cavernes fournissait l’humble demeure
         où s’enfermaient dans la même obscurité le foyer, les dieux lares, les troupeaux et leurs
         maîtres, alors que l’épouse, errant sur les montagnes, étendait à terre un lit formé de
         feuillages, de chaume et de la peau des bêtes féroces du voisinage. Bien différente de
         toi, ô Cynthie, - ou de toi dont les jolis yeux s’ennuagèrent de larmes pour la mort d’ un  
         moineau, - elle abreuvait de ses mamelles gonflées ses nourrissons déjà robustes,
         souvent plus repoussante que son mari en train de roter ses glands. Oui, dans cette
133 . VIRGILE, Géorgiques. Paris, Les Belles Lettres, 2002. II, 458-474.
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         enfance de l’univers, sous un ciel tout récent elle ne ressemblait guère à la nôtre, la
         vie de ces hommes qui, pour naître, avaient brisé l’écorce des chênes ou qui, pétris de
         limon, n’avaient pas eu de parents. » 134
On le voit, nous sommes ici bien loin du tableau idyllique de la conception la plus répandue. Cette  
façon d’appréhender  les  origines  d’une  façon naturaliste  n’est  pourtant  pas  un  cas  isolé.  Avant 
Juvénal, il faut citer le De Natura Rerum de Lucrèce (v.98 – v.55), texte de premier plan écrit vers 55 
av. J.-C., qui est une réflexion de type scientifique s’éloignant autant que possible de la fable. La 
question de la vie des premiers hommes y est longuement abordée 135 et dépeinte sous un jour peu 
favorable, qualifiée de « semblable à celle des bêtes ». Des détails sont communs aux évocations 
traditionnelles, la nourriture par exemple, mais les glands, les fruits en abondance ne sont qu’ « une 
pâture grossière, qui suffisait aux misérables mortels ». On retrouve également dans le passage la 
mention de l’habitat présent chez Juvénal et Virgile, comme dans les enluminures  du  Roman de la  
Rose :
               « mais les bois, les cavernes des montagnes, les forêts étaient leurs demeures ; et c’est
          au milieu de branchages qu’ils abritaient leurs membres rudes et sales, afin d’éviter les
          coups cinglants des vents et des pluies. »
Avec Lucrèce, nous touchons à la source d’une vision des origines de l’homme qu’ Erwin Panofsky 
136 qualifie  de  « primitivisme  dur » ;  une  position  négativiste  qui  considère  l’existence  première 
comme un état bestial duquel l’homme s’extirpa grâce aux progrès techniques et intellectuels. Cette 
conception sera relayée par maints auteurs antiques, Diodore de Sicile 137 ou encore Vitruve 138, avant 
134  . JUVÉNAL, Satires. Paris, Les belles Lettres, 1950. VI, 1-20.
135  . LUCRÈCE, De Natura Rerum. Paris, Les Belles Lettres, 1997. V, 925 – 1010
136  . PANOFSKY (Erwin),   « The early History of Man in a Cycle of Paintings by Piero di Cosimo », Journal of  the  
Warburg and Courtauld Institutes, 1937-38, vol. 1, p. 12-30
137  . DIODORE DE SICILE, Bibliothèque historique, Paris, Les Belles Lettres, 1993. I, 13
138  . VITRUVE, Les dix Livres d'Architecture, Paris, Bibliothèque de l'Image, 1999. II, 1, 1
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de se retrouver  au Moyen-Âge dans  des  ouvrages  dont  nous avons déjà  signalé  l’importance,  à 
l’image  de  la  Généalogie  des  Dieux de  Boccace  qui  reprend  littéralement  plusieurs  passage  de 
Vitruve.
Certes, il serait aventureux d’arguer que les miniatures de Vienne (fig. 9), de la Bodléienne 
(fig. 10), de Londres (fig. 11),ou encore l’illustration de La Cité de Dieu (fig. 12) participent de cette 
vision mais plusieurs points de détails comme la présence de cavernes et de huttes de branchages, les 
vêtements de peaux de bêtes, l’absence de vie de famille laissent à penser qu’elles en conservent 
quelque chose de l’influence. Dans le même ordre d’idée, le régime végétarien – dont nous avons 
précédemment  souligné  l'importance  chez  les  Pythagoriciens  –  qui  est  suggéré  dans  les  mêmes 
manuscrits peut très bien  être associé à une époque antérieure à la découverte du feu dont Lucrèce, 
avant Vitruve et Boccace, nous dit qu’il fut le point de départ des progrès techniques qui allaient 
libérer l’homme de cette condition.
 Pour ce qui concerne les gravures associées au texte de Jean de Meun, si elles n’empruntent 
pas à cette conception des origines, elles n’en mettent pas moins l’accent sur la dureté des conditions 
de  vie  des  hommes  de  l’Âge  d’Or.  Au  delà  des  contingences  techniques,  l’humanité  qu’elles 
présentent n’engage guère à la félicité.
I.2.3 :  Une édition de La Consolation de la Philosophie de Boèce.
 Un  dernier  parallèle  avec  la  littérature  antique  devrait  nous  permettre  d’expliciter  ce 
sentiment. Rédigée alors que son auteur est en prison, attendant d’être exécuté, La Consolation de la 
Philosophie de Boèce (480-524) consacre à l’Âge d’Or un passage où se voient soulignés à la fois le 
caractère fruste de cette existence et la simple satisfaction que savaient en tirer les hommes : 
               « Heureux les hommes du temps jadis !
          Ils se contentaient d’une terre fidèle,
          Ne perdaient pas leur âme dans un luxe inutile
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          Et ne tardaient pas à calmer leur appétit
          De glands dont la Nature était prodigue.
          Ils ne savaient pas mélanger les présents
          De Bacchus avec le miel limpide
          Ni imprégner les tissus chatoyants
          De l’Inde, de colorant tyrien.
          L’herbe offrait le sommeil réparateur,
          Les eaux glissantes fournissaient le breuvage
          Et l’immense pin, l’ombrage.
          Ils ne fendaient pas encore les flots profonds
          Et sans traquer partout les marchandises
          Abordaient en étrangers des côtes inexplorées.
          En ce temps, la trompette guerrière se taisait,
          Nulle haine tenace ne répandait
          Le sang ni la peur dans les campagnes.
          Nul ennemi n’avait la folie 
          De provoquer les combats,
          Promesses de cruelles blessures
          Sans récompense pour le sang versé.
          Ah ! si seulement notre âge
          Retournait à ses premiers usages !
          Mais non ! plus dévastateur que l’Etna,
          Brûle le dévorant désir de posséder !
          Maudit soit le premier
          Qui déterra des trésors cachés
          Et des pierres qui désiraient rester
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          Dissimulées – coûteux dangers ! » 139
Une fois encore, comme chez Jean de Meun et bien d’autres, c’est des malheurs que le présent tire de 
ses raffinements et dont découle l’immoralité que la simplicité de l’Âge d’Or acquiert valeur de 
contre-exemple.  Une illustration  dans  une  édition  de   La Consolation  de  la  Philosophie donne 
pourtant  à  cette  simplicité  un  aspect  bien  particulier  qui  n’est  pas  sans  rapport  avec  le  parti 
iconographique des vignettes associées au  Roman de la  Rose.  Elle  s’intègre dans l’ensemble de 
soixante gravures sur bois que l’imprimeur strasbourgeois Jean Grüninger fit paraître en 1501, avec 
le  concours,  pour  la  mise  en  forme  du  texte,  de  Sébastien  Brant  140.  Comme  la  plupart  des 
xylographies  de  l’ouvrage,  celle  qui  nous  intéresse  (fig.  20) est  composée  de  plusieurs  bois 
juxtaposés,  quatre  en  l’occurrence,  sans  pour  autant  que  la  scène  soit  décomposée.  Aux  deux 
extrémités de la composition se trouvent deux vues proprement décoratives – le  pan de la muraille  
fortifiée d’une ville sur la gauche, un paysage sur la droite – lesquelles se retrouvent fréquemment 
par  ailleurs  en  association  avec  d’autres  ensembles.  Sur  la  droite,  à  la  suite  du  paysage,  deux 
personnages cheminent en devisant : il s’agit là d’une représentation de Boèce et de la Philosophie, 
elle aussi plusieurs fois reprise dans l’ouvrage. La scène principale, celle qui illustre l’Âge d’Or, est 
plus grande que les autres. Elle suit un schéma déjà vu dans les illustrations du Roman de la Rose. 
Deux hommes, l’un assis les bras croisés sur la poitrine, l’autre, allongé la tête reposant sur la main 
de son bras droit replié, sont présentés dans un paysage vallonné  où se détachent deux arbres et un 
promontoire rocheux duquel s’écoule une source versant dans un bassin rectangulaire. Il est à noter 
que la technique, la finesse et la souplesse du trait, l’aisance dans la mise en place des différents 
plans  montrent  bien  l’avance prise  à  l’époque par  les  écoles  du Nord.  Cette  dextérité  permet  à 
l’artiste, au delà du naturel des mouvements souligné par la qualité du rendu des drapés, de mettre en 
lumière force détails. Ainsi, l’on remarque vite que les vêtements des personnages sont en piteux 
139  . BOÈCE, Consolation de la Philosophie, Paris/Marseille, Rivages, 1989.  III,10
140  . DUPEUX (Cécile), LEVY (Jacqueline), WIRTH (Jean). La Gravure d’illustration en Alsace au XVI° siècle. I,  
Jean Grüninger. 1, 1501-1506. Presses Universitaires de Strasbourg, 1992.
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état, en haillons et déchirés au genoux. Près de l’homme assis se découvre également un récipient  
circulaire, métallique à en juger par les rivets l’assemblent.  Des brindilles à l’intérieur laissent à 
penser qu’il  s’agit  d’un brasero, impression confirmée par la position de l’homme dont les bras 
croisés évoquent l’attitude de qui veut se protéger du froid. C’est donc bien encore le côté fruste de 
l’Âge d’Or que l’artiste a choisi de mettre en valeur. Des corrélations avec d’autres illustrations du 
Roman de la Rose précédemment citées permettent d’approfondir cette analyse.
 Si le vocabulaire iconographique n’est pas sans rappeler celui des gravures relatives à l’Âge 
d’Or dans les éditions lyonnaise et parisienne de 1500-1503 (fig. 17 et 18), plus surprenante encore 
est la proximité qui en unit l’esprit à une autre illustration de l’édition lyonnaise de 1487. Celle-ci 
prend place dans la première partie de l’ouvrage dont Guillaume de Lorris est l’auteur. Sur les murs 
extérieurs du jardin que découvre l’Amant sont figurées des représentations d’affreux personnages 
qui semblent en défendre l’approche, parmi laquelle Pauvreté. La gravure qui la représente (fig. 21) 
est indubitablement très proche du personnage de gauche de l’édition strasbourgeoise de Boèce. Elle 
montre  en effet  un paysage aux lointains montagneux, planté d’un arbre, et  un personnage assis 
devant un brasero, les mains tendues vers le foyer pour se réchauffer. L’artiste a souhaité en outre 
accentuer son dénuement en figurant un trou dans l’habit au niveau du coude et une chaussure en fort 
mauvais état qui laisse dépasser tous les orteils.
D' autres associations nous permettront de mettre encore en évidence ce lien qui unit pour les 
graveurs l’Âge d’Or à l’impécuniosité. Dans l’édition lyonnaise de 1503, laquelle présente le texte en 
prose de Jean Molinet, la représentation de l’Âge d’Or (fig. 19) se trouve être la même que celle qui 
illustre justement Pauvreté dans la première partie de l’ouvrage. Mais des correspondances existent 
également dans le cadre de l'enluminure. C'est ainsi le cas dans un manuscrit de la Bibliothèque 
Nationale  des Pays-Bas de La Haye, production française, peut-être parisienne,  datée des années 
1350 – 1375 (fig. 22) 141 où un personnage vétu d'un habit déchiré et figuré entre deux arbres illustre 
la même conception. Plus intéressante et nous confirmant encore dans notre hypothèse  s'impose une 
141  . MMW 10 B 29
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autre illustration, toujours associée au même passage de  la première partie du Roman de la Rose, 
dans un manuscrit français du second quart du XIV° siècle, conservé à la Bibliothèque Bodléienne 
d'Oxford  (fig. 23)  142. Dans un paysage similaire matérialisé par deux arbres, Pauvreté est drapé à 
l'antique  dans  un  linge  qui  laisse  voir  son  torse  dénudé.  Remarquons  également  les  chaussures 
élimées. Mais c'est évidemment la caverne dans laquelle le personnage se blottit  qui constitue le 
point commun le plus évocateur avec les représentations de l'Âge d'Or présentes à la même époque 
dans les illustrations du même texte.
 Ainsi pouvons-nous conclure sur cet aspect de notre étude qu’en cette période qui couvre la 
fin du XIV° siècle, le XV° dans sa totalité et les premières décennies du XVI°, dans le cadre des 
éditions illustrées du  Roman de la Rose, qu'elles soient enluminées ou gravées, les représentations 
figurées de l’Âge d’Or présentent le mythe, en dépit d'allusions à la relation amoureuse, sous un jour 
quelque peu négatif, vraisemblablement redevable du « primitivisme» hérité entre autres de Lucrèce 
et relayé par Vitruve et Boccace chez lesquels Jean de Meun puisa sans nul doute la  conception du 
dénuement tel qu'il l'expose dans son poème. 
     Sans doute cette démarche résulte-t-elle aussi de la difficulté à traduire alors des idées abstraites. 
Ce mode de figuration suggère difficilement que telle prise de position par les poètes n’avait d’autre 
but que de vanter les charmes d’une époque disparue et que le présent, en proie à la violence et à la  
dissolution des mœurs avait tout lieu de regretter. Les progrès techniques mais aussi l’évolution de la 
pensée, les deux ayant pour corollaire d’accroître le pouvoir suggestif des images, allaient avoir tôt 
fait de mener les représentations de l’Âge d’Or sur la voie de leur expression classique, laquelle ne 
sera toutefois pas étrangère à des conceptions antérieures ; en témoigne l'illustration du manuscrit 
Douce 332 (fig. 6).
142  . Selden Supra 57
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II : Le XVIème siècle en France et la permanence du legs virgilien.
Dès lors que l’on aborde le domaine du livre illustré à la Renaissance, l’étude des éditions 
vernaculaires des Métamorphoses d’Ovide se passe de toute justification tant la vogue de cette œuvre 
n’est plus à démontrer. Ainsi que le souligne Ghislaine Amielle  143 dont les travaux nous serviront 
souvent de référence, « les poètes, les humanistes et les peintres ne puisent pas toujours à la source 
latine,  mais  s’inspirent  le plus souvent des traductions.  Parfois décriées,  leur utilité  n’est  jamais 
contestée. L’intérêt de ces textes réside dans le fait qu’ils se font l’écho des préoccupations du temps. 
Gloses, notes marginales ou intertextuelles et images nous renseignent sur les habitudes et les modes 
de lecture des hommes du XVI° siècle. Leur examen permet également de mieux appréhender les 
modalités de l’inspiration des écrivains et des artistes ». 
 Nous avons précédemment  montré  comment  ces  textes  fondateurs  de la  culture  antique 
avaient  franchi  les siècles,  repris  par les érudits  de la  Basse-Antiquité  et  du Moyen-Âge en des 
résumés parfois  partiaux qui  ouvrent  la porte aux gloses.  Ghislaine  Amielle  insiste  en outre sur 
l’attitude de l’Église qui, loin de frapper d’anathème les dieux du paganisme, ne saurait renier la part  
importante  de l’enseignement  qui  a été dispensée à travers eux à ses théologiens.  Les « fables » 
acquièrent ainsi valeur de métaphores à travers lesquelles l’on peut accéder à la vérité révélée aux 
prophètes ; ceci bien sûr au détriment du sens littéral du poème. Pourtant, assez rapidement dans  la 
période qui nous préoccupe, se fait jour cette évidence que la curiosité érudite ne préside pas seule au 
travail du traducteur. Plus que la possibilité de puiser dans la langue latine de quoi enrichir la langue 
nationale, il est des apports, comme celui de Clément Marot dans l’édition des Métamorphoses de 
1556, qui tendent,  par la promotion de la traduction au rang de genre poétique à part  entière,  à 
reconquérir l’autonomie originale de l’œuvre d’Ovide.
     Dans  ce  contexte, le  rôle dévolu  aux images  mérite toute l’attention. La proportion des éditions
illustrées parmi toutes les parutions, même si, nous le verrons, les planches parfois se répètent de 
143  . AMIELLE (Ghislaine). Les Traductions françaises des Métamorphoses d’Ovide. Paris, Jean Tauzat, 1989.  p.9
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l’une à l’autre par le jeu des copies, des rééditions et la circulation des modèles originaux entre 
différents ateliers, oblige à la prendre en considération. Ce rôle, toujours selon Ghislaine Amielle, 
« procède  des  différentes  conceptions  du  symbole  visuel  qui  coexistent  alors.  La  position  néo-
platonicienne confond, de manière irrationnelle, les fonctions de représentation et de symbolisation 
de l’image. La logique aristotélicienne attribue un rôle didactique à l’image, simple substitut du mot 
écrit ».  En  ce  sens,  par  l’intermédiaire  de  traductions  qui  s’attachent  à  le  débarrasser  de  toute 
exégèse, la reconquête de l’autonomie du texte sera à même de donner toute leur force évocatrice 
aux images désormais en prise directe avec la poésie originelle.
     Les représentations de l’Âge d’Or s’inscrivent dans cette évolution. Aussi nous attacherons-nous 
ici  à  montrer  comment,  sur  la  période,  elles  gagnent  en  plénitude  jusqu’à  acquérir  cette  forme 
classique qui, à quelques exceptions près, sera la sienne pour les siècles à venir. Il est à préciser 
toutefois que la spécificité du texte d’Ovide allait en quelque sorte faciliter cette tâche. Si l’on en 
reprend la citation 144, il est en effet évident que, contrairement au Roman de la Rose en particulier, 
les limites du récit sont plus clairement fixées. Par exemple, l’allusion aux grottes et aux huttes dont 
nous venons de voir qu’elle aiguilla l’imagination des artistes vers des représentations teintées de 
« primitivisme  dur »,  figure  clairement  dans  l’épisode  de  l’Âge  d’Argent,  ne  laissant  à  la  race 
précédente que la douce jouissance d’une nature en rien hostile.
      Pour autant ces acquisitions ne se feront pas sans tâtonnements et les cadres chronologiques de 
l’ évolution ne sont pas sans conforter quelques arguments déjà développés.
II.1 : Le Siècle Doré de Guillaume Michel.
L’Âge d’or, ainsi que nous l’avons déjà laissé entrevoir à plusieurs reprises, occupe dans 
l’œuvre de Virgile une place de premier plan, sans toutefois donner lieu à une évocation directe. 
Mais, parce qu’elle s’inscrit dans un contexte politique bien particulier et que le mystérieux parfois 
de sa formulation permit maintes extrapolations, en particulier dans le domaine religieux, elle n’en 
144  . OVIDE, Annexe 2. v. 89 – 112.
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finit pas de nourrir la réflexion des exégètes et, pourrait-on dire par un jeu de miroir, l’imagination  
des artistes. La IV° églogue des  Bucoliques concentre assurément en elle une bonne partie de la 
richesse de ce legs. En témoigne, avant que d’aborder le cas précis des Métamorphoses d’Ovide, une 
publication  parisienne  datée  de  1521,  Le  siècle  doré,  contenant  le  temps  de  Paix,  Amour  et  
Concorde, œuvre de Guillaume de Tours, dit Guillaume Michel 145, dont nous asseyons l’étude sur 
les travaux d’Elisabeth Armstrong  146.  La portée politique et religieuse de l’ouvrage, sur laquelle 
nous reviendrons, est indubitable. Elle se propose de montrer comment l’Âge d’Or figure une société 
idéale  dans  laquelle  les  trois  classes  –  clergé,  noblesse  et  peuple  –,  abandonnant   « mauvaise 
coûtume », sont à même, par la piété et  la raison, leur travail et leur bonne volonté,  de faire le 
bonheur de la communauté 147. Sur la page de titre, et reprise en toute fin du livre, une gravure sur 
bois (fig. 24)  figure une jeune fille, Astréa, et une personnification de l’Âge d’Or - « le siècle doré » 
- surmontés de leurs pendants célestes, Astrée et Saturne. Enroulé autour d’une couronne végétale, 
un phylactère déploie les vers, ô combien fameux de la IV° Eglogue, qui ne sont plus à répéter148.
Au premier abord, la citation semble incomplète puisque le vers qui la précède directement – 
Ultima Cumaei uenit iam carminis aetas 149 – est omis. Il est en fait remplacé par la mention  « Le 
siècle doré » inscrite sur le phylactère que le jeune homme tient  dans sa main droite.  Le même 
personnage, élégamment vêtu et couronné d’épis de blé et de grappes de raisin, se retrouve sur une 
autre illustration vers la fin du livre  (fig. 25). Il y est présenté dans un intérieur, devant une table, 
comptant des pièces de monnaie. A l’arrière-plan se trouve un dressoir chargé d’argenterie. Seule la 
couronne nous rappelle qu’il s’agit là d’une figure allégorique, symbolisant l’abondance de l’Âge 
d’Or  à  suivre  si  les  Trois  Etats  s’engagent  à  suivre  « divine  sapience ». En  dépit  des  richesses 
matérielles  étalées,  c’est  bien  une  référence  à  l’Âge  d’Or  passé.  Mauvaise  coutume  d’ailleurs 
145  . MICHEL (Guillaume), Le Siècle doré. Paris, BNF. Res – Ye – 375 
146  . ARMSTRONG, op. cit. à  la note 118. p. 2-6
147  . Un exemplaire conservé à la Bibliothèque Bodléienne d’Oxford porte sur la page de titre la marque de propriété de 
Louise de Bourbon-Vendôme (1495-1575), abbesse de Fontevrault, ce qui atteste d’un réel écho de l’ouvrage à 
l’époque.
148 . Annexe 1, v. 5 - 6
149  . « Le voici venu, le dernier âge prédit par la prophétie de Cumes »
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demande :
    « Fault-il revoir en ce monde la souffisance de nature qui jadis contentoit par sa chiche
          face les plus grands et parfaitz du glan des bois & forestz de Dodonne, de pommes, poires,
          labrusques et aultres fruitz sauvaiges ?me contenteroie bien de cela ? nenny, certes ! »
Un parallèle peut ainsi être établi avec l’Âge d’Or tel qu’il était conçu dans Le Roman de la Rose 150. 
Ce temps marqué par la frugalité synonyme de pureté des mœurs n’est plus ici envisagé simplement 
comme une époque révolue. La citation de Virgile indique clairement que son retour est possible 
pour peu que la moralité gagne à nouveau les esprits. Par ailleurs, ce retour ne signifie pas forcément 
celui des conditions de vie du mythe mais bel et bien l’abondance matérielle d’une société pacifiée. 
Nous touchons ici aux significations politiques et sociales de l'Âge d'Or, lesquelles nous avons jugé 
opportun de développer plus tard. Nous nous souviendrons alors de cette référence.
II.2 : L’édition lyonnaise de 1532  des Métamorphoses.
 Le  grand  Olympe  des  histoires  poëtiques  du  prince  de  poësie  Ovide  Naso  en  sa 
Metamorphose. Œuvre authentique et de hault artifice, pleine de honneste recreation. Traduyct de  
Latin en François 151 fut imprimé à Lyon en 1532 par Denys de Harsy pour Romain Morin. Selon 
Ghislaine Amielle  152, la parution de cet ouvrage « marque assurément une date dans l’histoire des 
traductions françaises. Elle rejette dans l’oubli la version désormais surannée de La Bible des Poëtes  
de Métamorphoze éditée en 1493 153 et reflète une modification du mode de lecture des anciens ». Le 
texte en effet, s’il apparaît comme la paraphrase du précédent, se signale par l’absence de gloses. 
C’est en cela qu’il annonce une nouvelle approche des œuvres de l’Antiquité, se suffisant désormais 
150  . WEINBERG (B.) « Guillaume Michel, dit de Tours, editor of the 1526 Roman de la Rose »,. Bibliothèque  
d’Humanisme et Renaissance, XI, 1949. p. 72-81. Il avance Guillaume Michel comme auteur de la version remaniée 
du Roman de la Rose, parue à Paris en 1526 chez Vérard et Galliot du Pré. Op. cit. à la note 131.
151  . BM Grenoble E 29282 Rés.
152  . AMIELLE, op.cit. à la note 143. 
153  . BM Grenoble, I, 27 Rés.
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à elles-mêmes. Les images, selon cette logique néo-platonicienne que nous évoquions plus haut, vont 
donc avoir la charge de représenter mais aussi de symboliser le contenu du texte. Dans ce contexte, 
les illustrations de l’Âge d’Or (Fig. 26 et 27) apparaissent comme particulièrement significatives.
 Comme  la  plupart  des  cent  quatre  vingt  trois  vignettes  (420  x  720  mm)  que  compte 
l’ouvrage, elles ont été réalisées à partir des bois gravés destinés à illustrer une traduction des œuvres 
de Virgile, plus précisément celle de Sébastien Brant, publiée à Strasbourg par Jean Grüninger en 
1502 154, et rééditée à Lyon, en 1527, par J. Mareschal. Réalisées en contrepartie de son modèle, elles 
en diffèrent surtout par la qualité technique. Les contours plus épais témoignent d’un bois assez 
grossièrement taillé et n’égalent en finesse ni le naturel des attitudes ni la délicatesse des drapés et 
des  feuillages  de l’original,  preuve supplémentaire  de la  supériorité  de l’école strasbourgeoise à 
l’époque.    
 La scène se déroule à proximité  d’une ville.  Au centre,  assis  sous un arbre,  un homme 
couronné de feuillage, vêtu d’une longue tunique et d’un manteau désigne de ses index les deux 
côtés de la composition. A droite, deux soldats en armure clôturent un champ tandis qu’un troisième 
s’apprête à poser une borne. A gauche, une femme portant robe et chapeau, cueille le rameau en fleur 
d’une plante haute tandis que de son index droit  elle  désigne le personnage principal.  Plusieurs 
cartouches  rendent  intelligibles  ce  tableau  pour  le  moins  énigmatique.  La  ville  est  Mantua 
(Mantoue), l’homme et la femme Virgilius et Lydia. Mais c’est assurément le nom de Batarus, placé 
au sommet de l’arbre, qui permet d’identifier la scène. 
     Il s’agit de l’illustration d’ un des poèmes mineurs de Virgile, ou plus exactement de deux 
poèmes : Dirae (Malédictions) et Lydia 155. Certains manuscrits donnent en effet les deux poèmes en 
séquence,  sans  distinguer  d’autres  titres  que  Dirae mais,  en  1729,  F.  Jacobs  découvrit  dans  un 
manuscrit du Vatican que le vers 104 possédait une initiale à l’encre rouge signifiant le début d’un 
nouveau  poème :  Lydia.  Si  les  travaux  de  référence  de  Scalinger  en  ont  attribué  la  paternité  à 
154  . Op. cit. à la note 140.
155 .  VIRGIL, Aeneid VII-XII, The MinorPoems. London, Cambridge Massachussets,The Loeb Classical Library, 1950.
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Valérius Cato, poète et critique de la période de la République. Il n’en reste pas moins que la main de 
Virgile  est  attestée  par  ses  commentateurs  Donatus  et  Servius,  deux  sources  qui  devaient 
incontestablement faire autorité au début du seizième siècle. Quel qu’en soit l’auteur, Dirae et Lydia 
nous  transposent  dans  une  atmosphère  étonnamment  proche  de  celle  des  Bucoliques,  recueil 
empreint tout entier du paysage autant que des lumières de l’Âge d’Or ; celles, mélancoliques, de son 
regret et d’autres, plus rayonnantes, nourries de l’espérance de son retour. Sises toutes deux dans le 
théâtre d’une Arcadie poétique, les pièces laissent une grande place au désenchantement – celui de 
l’exil  forcé dans  Dirae,  celui  de l’amour abandonné dans  Lydia – ainsi  qu’il  transparaît  dans la 
première  Eglogue.  Mais  le  diptyque  pourtant  s’achève  sur  l’espoir  entraperçu  d’un  possible 
recommencement tel qu’il est signifié dans la même première Églogue où Mélibée, forcé de quitter 
son ami Tityre et sa terre natale, n’a pas eu la chance du premier de pouvoir poursuivre cette douce 
bien que simple existence. La démarche des concepteurs du Grand Olympe consistant à choisir parmi 
les gravures du Virgile de Sébastien Brant justement celle qui illustre ces poèmes relève donc d’une 
réelle  clairvoyance  ;  mais  c’est  bien  sûr   la  parfaite  connaissance  de  l’œuvre  de  Virgile  dont 
témoigne l’art du premier graveur qui fait tout l’intérêt de la vignette.
 Bien des  aspects  de la  composition  sont  explicités  par les  inscriptions  figurant  dans  les 
cartouches, à commencer par cette précision géographique qui situe la scène devant les remparts de 
Mantoue. C’est traditionnellement à proximité de cette ville qu’est admise la naissance du poète aux 
alentours de 71-70. C’est  aussi  là que sa famille  possédait  une ferme dont il  hérita.  Le fait  que 
Virgile soit également représenté sur la vignette souligne ce fait aujourd’hui largement admis que 
certains  points  développés  dans  les  Bucoliques sont  autobiographiques.  Mantoue  d’ailleurs  est 
clairement évoquée dans la IX° Eglogue. Concernant les autres personnages, si  Lydia, éponyme du 
second poème mais également présente dans le premier, est le plus souvent considérée comme l’amie 
de cœur du poète, Battarus demeure plus énigmatique, d’autant que le positionnement du cartouche 
au faîte de l’arbre ne semble correspondre à rien de concret qui puisse le rattacher au texte. Keith 
                                                                                                                                                      86
Cameron156,  suivant  l’édition  de  Cornélis  van  der  Graaf  157,  avance  qu’en  1502,  plus  que  le 
compagnon de l’auteur, on croyait que c’était le nom d’un arbre. Jamais ailleurs que dans ces pièces 
ce nom n’est mentionné. H. Rushton Fairclough avance que ce pourrait être un voisin qui, comme 
Virgile, fut dépossédé de sa ferme. C’est en effet de cet épisode que découle toute l’explication de 
l’image. Il y est présenté à droite au travers des soldats qui délimitent et bornent un champ. Son 
ancrage historique est indubitable. Dans les années qui ont directement précédé la paix de Brindisi 
entre Octave et Antoine, c’est-à-dire dans ces années 43-42 qui coïncident justement avec le début de 
la  composition  des  Bucoliques,  les deux triumvirs,  alors  qu’il  s’agissait  pour eux d’organiser  la 
campagne contre Brutus et Cassius qui allait s’achever victorieusement par la bataille de Philippes, 
pour s’assurer le concours des légions dont ils avaient besoin, avaient promis à leurs soldats des 
distributions de terre autour de Crémone. Dans un premier temps, Virgile n’aurait su être inquiété 
puisque  Mantoue  où  il  résidait  sur  le  domaine  familial  ne  figurait  pas  sur  la  liste  des  villes 
concernées. Grande pourtant était son inquiétude ainsi qu’en témoignent les vers 27-28 de la IX° 
Eglogue :
               « Varus, pourvu que Mantoue nous reste, Mantoue trop proche, hélas ! de la 
          malheureuse Crémone. »
Ses  craintes  se  révélèrent  vite  fondées.  Les  choses  changèrent  radicalement  en  40  puisque  les 
assignations y furent étendues ainsi qu’à d’autres villes voisines. Certes, le domaine de Virgile fut 
épargné mais une querelle de bornage l’obligea à intenter un procès au cours duquel son adversaire 
tira son épée et déclara qu’il allait régler le litige en liquidant le plaignant. Virgile se décida alors à 
faire appel à Octave et partit pour Rome en Juillet-Août 40. Ce dernier point, ajouté au fait que le 
Varus cité dans la IX° Eglogue n’est autre que le répartiteur des terres nommé cette même année en 
156 .  CAMERON (Keith), « L’évolution d’un concept de l’Âge d’Or : Ovide, la gravure et Montaigne » dans 
Millenarismo ed eta dell’oro nel Rinascimento, Atti del XIII Convegno internazionale (Chianciano-Montepulciano-
Pienza, Juglio 2001), dir. Luisa Secchi Tarugi, Firenze, Franco Cesati, 2003.
157 .  GRAAF ( Cornélis van der), The Dirae, Leiden, E.J. Brill, 1945. p. 12.
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lieu et  place de Pollion,  protecteur de Virgile et  dédicataire de la fameuse IV° Eglogue, montre 
combien les sous-entendus et la portée politique de l’œuvre se montrent vite au premier-plan. Dans 
son seul aspect poétique, la trame du poème découle toute entière de ce différend foncier. C’est à sa 
suite que le narrateur de Dirae et Lydia, tout comme d’ailleurs le suggérait Tityre en la I° Eglogue, se 
voit contraint de quitter son pays assimilé à l’Arcadie et à l’Âge d’Or. Le graveur ne s'y est pas 
trompé qui a nommé derrière ces figures Virgile en personne. Nous approfondirons ultérieurement 
plus en détail les conclusions que l'on peut tirer de cet épisode.
 Un autre point de détail nous semble significatif du degré de connaissance de l’œuvre de 
Virgile  par  cet  artiste  :   le  choix  de  placer  le  personnage masculin  sous  l’arbre  autour  duquel 
s’organise la composition. S’il permet par le mouvement de ses doigts d’en lire l’organisation, ce 
n’est pas selon nous sans faire allusion à deux citations qui participent de la même image. Que l’on 
se rappelle le premier vers de la première Bucolique :
          « Toi, Tityre, étendu sous le couvert d’un large hêtre… »
repris, comme une signature, dans le dernier des Géorgiques :
          « moi qui […] t’ai chanté, ô Tityre, sous le couvert d’un large hêtre. »
L’assimilation très tôt reconnue de Virgile à Tityre va bien sûr dans le sens de ce rapprochement. 
Dès lors, la mention de Battarus, au sommet de l’arbre, parce qu’elle débute le poème original peut-
être vue comme un indice laissé au lecteur afin qu’il se reporte à la matrice littéraire de l’image pour 
mieux en saisir les significations. Mais elle n’est peut-être aussi que le moyen de mieux inclure cette  
scène à l’ensemble d’une œuvre où l’Âge d’Or est omniprésent, que ce soit dans maints passages 
précis ou plus généralement dans l’atmosphère qui concourt à son unité. Toujours est-il que cette 
image traduit  une position  spécifique  vis-à-vis  du texte  qu’elle  illustre.  Il  n’est  rien en elle  qui 
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renvoie directement au  passage des Métamorphoses. Elle n’est en quelque sorte qu’un tremplin par 
l’intermédiaire duquel le lecteur, supposé nourri à d’autres sources antiques, pourra accéder au sens 
profond du passage.
II.3 : L’édition parisienne de 1570 des Métamorphoses.
Au risque de malmener quelque peu la chronologie, nous souhaiterions aborder à présent le 
cas d’un ouvrage qui, en dépit  de la date de sa parution,  participe de la même démarche que le 
Grand Olympe de Denys de Harsy et Romain Morin.  Les XV livres de la Metamorphose d’Ovide,  
poëte treselegant, contenants l’Olympe des hystoires poëtiques, traduictz  de latin en François. –
Reveu et corrigé nouvellement 158 furent publiés pour la première fois à Paris, chez Jean Ruelle, en 
1570. Le texte reprend celui de 1532 mais certaines illustrations, celle de l’Âge d’Or en particulier, 
diffèrent. La source en est pourtant la même, à savoir le Virgile de Grüninger et Brant. Réalisée elle  
aussi  en contrepartie  de son modèle,  la  vignette  (fig.  28) qui  nous préoccupe présente plusieurs 
personnages :  quatre  hommes  affairés  à  planter,  tailler,  greffer  des  arbres  et  deux  autres,  plus 
richement vêtus, qui semblent deviser tout en marchant. Ce qui attire d’abord l’attention sur l’édition 
parisienne, ce sont les deux cartouches laissés vierges au dessus de ceux dont l’habit laisse à penser 
qu’ils sont les personnages principaux. Si l’on se réfère à l’édition strasbourgeoise originale de 1502, 
les  noms  s’y  peuvent  lire  de  Virgile  et  Mécène  (fig.  29).  L’illustration  se  rapporte  donc  aux 
Géorgiques de Virgile, et plus précisément au début du deuxième livre qui traite de l’arboriculture. 
De prime abord, le rapport avec l’Âge d’Or n’est pas évident et la simple référence à  Virgile ne 
saurait suffire à l’induire. A y regarder de plus près, pourtant, il est des détails de l’image qui ne 
trompent pas. Parmi les différentes activités représentées, l’on peut discerner, à droite sur l’original, 
un homme tenant le mince tronc d’un arbre. A ses pieds,  à côté d’une pelle et d’une binette, des 
branches  coupées  et  une  masse  sombre  qui  pourrait  être  un  trou  en terre ;  autant  d’indices  qui 
laissent à penser qu’il s’apprête à replanter. A gauche, dans les branches, un autre personnage semble 
158  . BNF Res. Yc. 6656 et Res P-Yc- 731
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émonder tandis que les deux derniers, tenant des hachettes, font des greffes.
     Les premières strophes du poème s’attachant à différencier les différentes nature d’arbres, ceux 
qui poussent naturellement et ceux qui sont le fruit du travail des hommes, nous pensons qu’il est 
possible de rattacher l’illustration à cette deuxième catégorie. Le texte même nous y engage :
   « Il en est d’autres que l’expérience, pas à pas, a découverts. L’un, détachant des 
          boutures du corps tendre de leurs mères, les a déposées dans des sillons ; l’autre
          enfouit en pleine terre des souches, des tiges fendues en quatre ou des piquets de
          bois appointis ; certaines espèces forestières attendent que l’on courbe en terre
          leurs marcottes, plantes-filles vivant du même sol que leurs mères ; d’autres se
          passent de racines, et l’émondeur n’hésite pas à restituer à la terre les pousses
          de la cime ; mieux encore, une fois ébranchée, la bûche d’ olivier – miracle ! – 
          pousse une racine hors du bois sec. Et souvent nous voyons, sans dommage pour
          un arbre, ses rameaux se changer en ceux d’un autre, un poirier métamorphosé
          donner sur greffe des pommes, et des cornouilles précieuses rougir sur des
          pruniers. » 159     
Ces  floraisons  inattendues  peuvent  être  rapprochées  d’évènements  surnaturels  qui  accompagnent 
parfois le retour de l’Âge d’Or, mais aussi au thème sous-jacent de la régénérescence. Mais il faut 
bien avouer que les rapports sont bien minces et que, si elle participe de la même démarche, l’édition 
de 1570 n’a pas la subtilité de celle de 1532. Gageons que la nécessité de renouveler les illustrations 
ne laissait guère de choix aux éditeurs, dans la mesure où les images tirées de Virgile et assimilables  
au  mythe  ne  sont  pas  pléthore.  Mais  il  est  d’autres  motifs  sur  lesquels  nous  reviendrons  qui 
indiquent,  et  une fois  encore sa  date  tardive  doit  être  prise  en considération,  que,  sous  certains 
aspects, la spécificité de cette publication justifie que l’on relativise quelque peu son importance, et 
159  . VIRGILE, op. cit. à  la note 133. v. 22-34. 
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ce en dépit des rééditions du texte dont elle fit l’objet, par Jérôme de Marnef et Guillaume Cavellat,  
en 1574 et 1586.
II.4 : L’édition parisienne de 1539 des Métamorphoses.
D’autres ouvrages avaient, entre temps, apporté à l’illustration du mythe des solutions bien 
plus judicieuses. Pour la période qui nous préoccupe, il faut citer au  premier chef Les XV livres de la 
Metamorphose d’Ovide (poëte très élégant) contenans l’Olympe des histoires poëtiques traduictz de 
Latin en Françoys, le tout figuré de nouvelles figures et hystoires. Le livre fut publié à Paris, chez 
Denys Janot, en 1539 160. Il est à remarquer que le titre est très proche de ceux des éditions de 1532 et 
1570. La version du texte d’ailleurs est elle aussi la même. Pourtant, sur le plan de l’illustration, cette 
édition se démarque radicalement de celles que nous venons d’évoquer, et ce d’un point de vue tout 
autant iconographique que stylistique.
 Sur le plan de l’iconographie, la caractéristique majeure est de ne rien emprunter à quelque 
figuration antérieure du mythe que ce soit. Nous sommes bel et bien en présence de bois originaux ; 
aussi bien pouvons-nous en attendre des compositions plus personnelles. Si tel est bien le cas pour ce 
qui  concerne  l’illustration  de  l’Âge d’Or  (fig.  30),  il  est  encore  une  constante  qui  persiste :  la 
référence à Virgile. La scène paraît en effet tout droit inspirée des Bucoliques : au pied d’un arbre, un 
jeune homme couronné de feuillages joue de la flûte pour deux autres hommes et une femme devant 
lui qui, se tenant par la main, dansent. Les hommes sont vêtus de tuniques et la femme d’une longue 
robe.   Le  flottement  léger  des  drapés  comme  les  lignes  sinueuses  qui  unissent  mains  et  pieds 
suggèrent à la fois l’allégresse de la danse et les accents de la mélodie. Bien que de taille réduite, 
cette image « saute aux yeux » par le sentiment de joie qui s’en dégage. Si la référence à Virgile est 
indubitable, elle n’est plus à rechercher comme précédemment dans l’étude érudite de l’œuvre du 
poète. On la perçoit  instantanément parce que le regard accroche de l’image. Ce musicien,  c’est 
Tytire ! Ces danseurs, les bergers et les nymphes, Silène, Amaryllis... Et nous voilà transportés en 
160   . BNF. Res. P. Yc. 1695
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Arcadie… L’œil s’arrête à quelques détails : l’arbre, les touffes d’herbes, l’horizon à peine esquissé 
– comme un trait d’union – entre la bouche du musicien et le coude du premier danseur et qui ne 
laisse voir par ailleurs qu’un espace infini ; quelques détails qui affirment la sensation d’être bien 
dans l’Arcadie de Virgile. L’on peut retourner au texte, en l’occurrence celui d’Ovide, si proche par 
l’esprit, et l’on retrouve derrière les mots la plénitude de l’image. Un dialogue se noue duquel finit 
par émerger, non plus la connaissance mais l’essence même de l’idée d’Âge d’Or. Pour la première 
fois, l’expression figurée du mythe, gagnant en autonomie, rejoint la profondeur de son expression 
littéraire. Sans doute est-ce là aussi la marque de cette rupture que nous évoquions plus haut  entre la 
lecture néo-pythagoricienne de l’image et celle, aristotélicienne, qui en fait un substitut du mot écrit. 
Il n’en reste pas moins que la forme du texte de cette édition, version en prose dérivée de la Bible  
des Poètes,  elle-même tributaire de l’Ovide Moralisé remontant au début du XIV° siècle,  n’était 
peut-être pas encore à même d’en traduire toute la substance originelle.
Cette évolution sémiotique ne saurait cependant être considérée, même si elle y a sûrement 
grande part, comme le fruit de la seule sensibilité de l’artiste. Sa production s’inscrit en effet dans 
une période où des changements stylistiques se sont fait jour qui allaient ouvrir la voie à ce type de 
représentations. Nous référant de nouveau à l’étude de Robert Brun 161, il est juste de remarquer que 
l’illustration  du  livre  en  France  est  fortement  redevable  des  modèles  allemands  et  italiens.  Les 
premiers,  auxquels  appartiennent  ceux  du  Virgile de  Brant  et  Grüninger  (fig.  27  et  29),  se 
caractérisent par des tailles courbes, des modelés accentués, des effets d’ombre qui relèvent d’une 
technique savante alliée à une grande sûreté de main. Autant de qualités que ne possédaient point 
encore les artisans français ainsi qu’en témoigne la relative maladresse des copies de ces bois dans 
les Métamorphoses du premier tiers du siècle.
 Favorisée par des circonstances historiques  sur lesquelles  il  nous sera donné de revenir, 
l’influence italienne s’impose au contraire par des bois gravés au trait, presque sans hachures, donc 
plus faciles à copier ou interpréter. Des artistes comme Geoffroy Tory de Bourges (v. 1480 - v. 1533) 
161 .  BRUN, op. cit. à la note 127. chap. III et V.
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allaient donc l’assimiler et renouveler grâce à elle toute l’esthétique du livre en France. A sa suite,  
une école de dessinateurs perpétuera cet enseignement dont sont redevables les plus grands artistes 
du temps, tels Jean Cousin ou Jean Goujon, qui ne dédaigneront pas de consacrer leur talent à la 
décoration  du  livre.  Denys  Janot  joue  dans  cette  évolution  un  rôle  non  négligeable.  Les 
Métamorphoses en sont un bel exemple. Leurs fines vignettes, exécutées au simple trait, avec cette 
facilité et cet esprit qui demeureront la marque de ses éditions, ces personnages aux extrémités fines 
et  à  la  silhouette  allongée  tranchent  nettement  avec  les  productions  influencées  d’art  bâlois  et 
préfigurent une nouvelle étape. Celle-ci n’allait pas tarder à voir le jour et parvenir assez vite à sa 
propre forme de plénitude, dont les représentations de l’Âge d’Or seront encore un étalon de choix.
Revenons pour conclure  sur le fil de sa chronologie que des considérations pratiques nous 
ont fait juger bon de mêler quelque peu. Datée de 1539, l’édition parisienne de Denys Janot suit donc 
de peu celle, lyonnaise, de 1532. Celle de Jean Ruelle, à Paris, en 1570, dans la continuité de la  
démarche de la précédente serait donc à même de figurer en son temps comme un archaïsme. Le 
texte est d’ailleurs toujours celui du Grand Olympe. Pour Ghislaine Amielle 162,  le fait que l’édition 
de Jean Ruelle et ses rééditions chez Jérôme de Marnef et Guillaume Cavellat,  paraissent encore 
quelque cinquante ans plus tard montre bien qu’elle trouvait encore des lecteurs, en dépit de la libre 
adaptation du texte et de l’inégale qualité des bois. Nous ajouterons que cela tend aussi peut-être à 
prouver que le texte d’Ovide, comme la poésie de Virgile qui servent de support aux images avaient 
également trouvé un écho parmi d’autres catégories sociales que celle des érudits. 
     Rapporté à l’Âge d’Or dont nous avons maintes fois déjà souligné l’ancrage dans les consciences,  
cet  état  de fait  laisse augurer de la potentialité du mythe à gagner dès lors son propre mode de 
représentation et, partant, un canon iconographique dont il n'allait plus guère se départir.
162  . AMIELLE, op. cit.  à la note 143.
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III  :  Le  XVIème  siècle  en  France  et  l' héritage des  Métamorphoses.
 Ces caractères que nous venons de définir et qui sont indissociables des premières éditions 
françaises  des  Métamorphoses  d'Ovide,  à  savoir  leur  traduction  en  prose  inspirée  de  modèles 
littéraires  antiques  et  médiévaux,   leurs emprunts  avérés aux  Bucoliques de Virgile pour ce qui 
concerne l'iconographie, à la charnière de la seconde moitié du XVIème siècle sont sur le point 
d'accéder à une évolution d'importance. En effet se construit alors un palier à partir duquel  l' Âge 
d'Or  va  jouer  un  rôle  que  les  hommes  de  lettres,  les  illustrateurs,  les  éditeurs  et,  partant,  les 
commanditaires offriront à la postérité, et qui restera longtemps la référence.
   Les hommes de lettres, d’abord, se montrent de plus en plus sensibles, au delà des préoccupations 
morales  et  spirituelles,  à la  beauté  formelle  des  poèmes.  Leur intention  se fait  plus  précise qui 
s’attache à la rendre au plus près. Ainsi Clément Marot va proposer dès le début des années 1530 une 
traduction des Métamorphoses, non seulement en français, mais également en vers. Cet attachement 
à la poésie originale, outre le fait qu’elle va pouvoir permettre de puiser dans la langue latine de quoi 
enrichir la langue nationale, va également permettre aux œuvres d’atteindre un plus vaste public. La 
démocratisation de la culture qui s’en suit pousse les éditeurs à seconder cet effort par l’adoption de 
formats  in octavo, plus commodes à manier et peu onéreux. Mais sans doute faut-il voir en cette 
mutation la marque avant tout d’un nouvel intérêt de la part des commanditaires. Pour François I° , 
par exemple, qui ne connaissait pas ou peu le latin, pareilles entreprises doivent être encouragées 
dans la mesure où elles lui permettent de connaître les œuvres de l’Antiquité non seulement dans leur 
contenu, mais aussi en se rapprochant de leur forme. De la même manière, les illustrateurs étaient à 
même de bénéficier, pour leurs images,  de sources aussi fidèles que possible à l’esprit initial du 
texte.
III.1 : Un manuscrit enluminé du premier livre des Métamorphoses.
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Si nous avons précédemment cité Clément Marot comme exemple d’auteur partie prenante de 
cette nouvelle approche de la littérature antique, c’est que son intérêt pour Les Métamorphoses est 
avéré. Preuve en est la parution, en 1534, chez l’éditeur parisien E. Roffet, du Premier livre de la  
Metamorphose d’Ovide. Translaté de Latin  en François par Clément Marot de Cahors en Quercy 
163. 
Richard Cooper 164 précise que cette traduction fut révisée dans les éditions subséquentes de 
1538 et 1543. Marot s’attaqua au livre II au début des années 1540, et il demanda un congé au roi 
pour aborder le tiers-livre. Dans la dédicace au roi de la première édition du livre I, nous lisons que 
Marot avait lu devant François I° au château d’Amboise « quelque commencement » de sa traduction. 
Il  est  donc vraisemblable  que  la  rédaction  et  l’illustration  de  l’ouvrage  que  nous  proposons  d’ 
aborder ici se situe dans les années qui ont précédé de peu l’édition parisienne. En effet, si l’on ne 
sait rien de sa provenance, il semble acquis que Marot avait terminé son texte à la fin de 1530 ou au 
début de 1531, puisqu’il en présenta vraisemblablement un exemplaire au duc Antoine de Lorraine 
lorsque celui-ci vint à Paris pour le mariage de François I° et Eléonore d’Autriche. Il s’agit d’un 
manuscrit de présentation, écrit sur vélin et orné de douze grandes miniatures, qui fait suite à un 
brouillon antérieur dont le texte est moins complet et qui ne s’accompagne que de cinq miniatures. 
Cet  exemplaire  unique  et  de  très  belle  facture  est  conservé  à  la  Bibliothèque  Bodléienne  de 
l’Université  d’Oxford  165.  Acheté en mai  1828, il  fait  partie  du legs à la  bibliothèque du grand 
bibliophile Francis Douce, déjà cité . Concernant les enluminures, des analogies stylistiques ont été 
relevées par Myra Orth 166 avec le Maître du Psautier de Dinteville, nom donné par elle au peintre 
d’un manuscrit de 1525-1530 vendu chez Sotheby’s le 19 Juin 1989 167. Ce peintre-enlumineur très 
fécond appartenait à un grand atelier, probablement parisien, par lequel il reçut des commandes de 
163  . BNF Res. Ye 1433
164  . COOPER (Richard), « Marot et Ovide : un nouveau manuscrit à peinture du  premier livre des Métamorphoses 
traduit par Marot »,  dans  Clément Marot, « prince des poëtes françois », 1496-1996. Actes du colloque international 
de Cahors en Quercy (21-25 Mai  1996) réunis et présentés par Gérard Defaux et Michel Simonin. Paris, Honoré 
Champion, 1997. p. 301-321
165  . Ms. Douce 117
166  . ORTH (Myra), introduction à Livres d’heures royaux, Paris, Edition de la Réunion des Musées Nationaux, 1993
167  . Lot 3035
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plusieurs mécènes dont les Dinteville 168 et le duc de Guise.
L’enluminure illustrant les  Quatre Âges de la Terre –  dont nous n'avons pu nous procurer 
qu'une reproduction en noir et blanc – est la cinquième des douze que comprend le manuscrit  (fig. 
31). Elle présente en pleine page et à l’intérieur de registres bien séparés les quatre épisodes du récit 
d’Ovide. Seuls l’Âge d’Airain et l’Âge de Fer qui occupent la moitié inférieure de la composition 
voient leur titre précisé sur un phylactère dans le ciel. Est-ce le signe de la plus grande notoriété dont 
pouvaient alors jouir les deux premiers ? Nous ne saurions l’affirmer. La place plus importante qu’y 
consacre Ovide dans son poème pourrait aller dans le sens de cette interprétation. Tout aussi bien, la 
mention des seuls derniers âges ne laisse guère de doute quant au sujet des deux premières images.
L’épisode de l’Âge d’Or (fig. 32) présente une scène quelque peu similaire, par la technique 
bien sûr mais aussi par l'iconographie, à celles que nous avons pu observer dans les exemplaires 
enluminés, chronologiquement fort proches, du Roman de la Rose. Une grande place est réservée à la 
végétation. Une haie ferme le paysage à gauche tandis que les ramures de deux arbres dominent 
l’horizon où se distinguent des collines verdoyantes. Quatre personnages, trois femmes et un homme 
vêtus de tuniques occupent le premier plan. A droite de l’arbre, une femme est debout, bras croisés 
sur  la  poitrine ;  à  gauche,  une autre  élève une coupelle.  L’homme,  accroupi,  porte  à  sa  bouche 
quelque  nourriture  tandis  que  la  dernière  femme,  agenouillée,  rassemble  devant  elle  des  fruits 
vraisemblablement tombés à terre. C’est donc bien encore la quête de nourriture qui est encore ici 
montrée comme l’occupation principale de l’humanité des origines. Une petite nuance est cependant 
à  relever.  Dans  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque  Bodléienne  (Douce  195)  cité  par  Elisabeth 
Armstrong  169 comme dans l’illustration  de  La Cité  de Dieu170 (fig.  12),  les  hommes  nous sont 
montrés munis de bâtons grâce auxquels ils décrochent les fruits des arbres, activité qui souligne tout 
le rudimentaire de leur condition. Il n’en est rien ici. La femme qui ramasse les fruits par terre mais 
surtout celle qui, levant sa coupelle, semble attendre qu’ils tombent d’eux même mettent au contraire 
168  . Jean de Dinteville, frère de l’évêque d’Auxerre, faisait partie de la suite de François I°. Il est représenté par ailleurs 
dans le tableau d’Hans Holbein le Jeune (v. 1497/98-1543), Les Ambassadeurs (1533)
169  . ARMSTRONG, op. cit. à la note 118.
170  . SAINT AUGUSTIN, op. cit. à  la note 124.
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en avant la prodigalité de la nature et, partant, l’absence de travail.
 Nous  souhaitons  profiter  de  cette  dernière  remarque  pour  aborder  brièvement  les 
représentations des trois autres âges. Si l’étude détaillée de leur iconographie dépasse le cadre de 
notre sujet, une réflexion sur sa mise en place ne sera pas sans enseignements. L’âge d’Argent prend 
également place dans une nature arborée. Devant une habitation sur le seuil de laquelle se tient un 
homme, une femme est  assise à côté de son enfant.  Au premier plan, conduisant un attelage de 
bœufs, un homme laboure son champ. Ainsi sont suggérées l’apparition de la technique qui permet la 
construction, l’apparition de l’agriculture et de la vie de famille. L’Âge d’Airain est représenté par 
une  scène  de  bataille.  Une figure  ailée  –   la  Justice  –  reconnaissable  à  sa  balance,  domine  la 
représentation de l’Âge de Fer. Au premier plan, un homme agresse un vieillard tombé à terre tandis 
qu’un autre personnage, à droite, se plante une épée dans la poitrine. Au fond, est figuré un bateau,  
voile déployée. Suivant le texte des Métamorphoses, il faut voir ici la corruption des mœurs figurée 
par le crime et le suicide ainsi que par la navigation et le commerce. Autant de maux qui poussèrent 
la vierge Astrée à abandonner l’humanité à son triste sort.
 Il  est  intéressant  de  remarquer  aussi  que,  contrairement  à  l’Âge  d’Or,  les  schémas  de 
représentation des autres âges semblent s’être fixés beaucoup plus vite. Ce sont en effet les mêmes 
caractéristiques  que  nous  venons  de  signaler  qui  se  rencontrent  dès  la  fin  du  XV°  siècle  dans 
plusieurs éditions italiennes des Métamorphoses. Si nous reviendrons plus tard sur ces parutions dont 
l’étude, concernant l’Âge d’Or, atteste de son interprétation religieuse, nous pouvons d’ores et déjà 
citer  une édition  vénitienne datée de 1497  171, traduite  par  Giovanni  Bonsignori  et  publiée chez 
Zoane Rosso. L’Âge d’Or n’est pas figuré en tant que tel dans l’illustration des quatre âges (fig. 33). 
Il est remplacé – ou assimilé ? – par la création de l’homme. En revanche, la construction de l’habitat 
et l’agriculture, la guerre, la navigation sont déjà les scènes choisies pour représenter les trois autres 
âges. Il est à notre sens à rechercher une fois encore dans la spécificité du mythe de l’Âge d’Or les 
causes qui ont fait s’en fixer plus tardivement les canons iconographiques. Cet épisode sans héros ni 
171  . BNF Rés G-Yc-439
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intrigue nécessitait auparavant que le support littéraire fut parfaitement assimilé et que les fonctions 
de l’image soient bien clairement définies pour qu’en puisse se matérialiser la substance. Tel n’était 
point encore le cas dans le premier tiers du XVI° siècle, même si l’illustration du manuscrit de Marot 
marque assurément  un pas supplémentaire,  par le sentiment  de douceur qui s’en dégage, vers la 
transcription  de cette  atmosphère.  Il  faut  cependant  attendre la  moitié  du siècle  pour  la  voir  se 
préciser davantage.
III.2 : L'édition lyonnaise de 1556  des Métamorphoses.
Les trois premiers livres de la métamorphose d’Ovide, traduictz en vers françois. Le premier  
et second par Cl. Marot. Le tiers par B. Aneau. Mythologisez par Allegories Historiales, Naturelles  
et Moralles recueillies des bons auteurs Grecz, et Latins, sur toute les fables, et sentences. Illustrez  
de figures et  images convenantes. Avec une préparation de voie à la lecture et intelligence des 
Poëtes fabuleux parurent à Lyon, imprimés par Macé Bonhomme pour Guillaume Rouillé  172, en 
1556.
Dans l’introduction, il n’est pas anodin que Marot dédie son livre à François I°, ce qui tend à 
confirmer  l’intérêt  porté  par  le  souverain  à  l’entreprise  du  poète  que  nous  développions 
précédemment.  Ce  texte  est  en  effet  la  version  définitive  de  Marot  de  sa  traduction  des 
Métamorphoses  d'Ovide, et  fait suite aux éditions antérieures plusieurs fois remaniées. Sa lecture 
nous  permet  de  cerner  au  plus  près  sa  démarche.  En effet,  parce  qu’il  use  d’une  langue claire 
exempte de formules recherchées, parce qu’il opte pour la plus grande souplesse du décasyllabe à 
rimes  plates,  l’on peut  dire  du but  que s’était  fixé Marot  qu’il  diffère  entièrement  de celui  que 
s’assignaient les auteurs des éditions d’esprit médiéval qui s’échelonnent avant lui dans le cours des 
XV° et XVI° siècles. Le fait est que celles-ci étaient en prose et ne reflétaient guère la « manière » 
d’Ovide. Marot, dans sa version versifiée, ne s’écarte pour ainsi dire pas de l’original, parvenant à en 
rendre très exactement le fond. Sur ce point, sa restitution de l’Âge d’Or, lorsqu’on la confronte au 
172  . BNF Rés P-Yc- 162.
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texte latin, est on ne peut plus explicite :
   « L’eage doré sur tous resplendissant
          Fut le premier au monde fleurissant,
          Auquel chescun, sans correcteur, et loy,
          De son bon gré gardoit Justice et Foy.
          En peine, , et paeur aucun ne souloit vivre.
          Loix menaçans ne se gravaient en cuivre
          Fiché en murs : povres gens sans refuge
          Ne redoubtoient la face de leur juge :
          Mais en seurté se savoient accointer,
          Sans qu’il faillut juge à les appointer.
               L’arbre du Pin charpenté et fendu
          N’estoit encor des haultz monts descendu
          Sur les grandz eaux, pour flotter et nager,
          Et en pays estrange voyager.
               Hommes mortelz ne cognoissoient à l’heur
          Fors seulement le lieu de leur demeure :
          Fossez profons, et murs de grands effors
          N’environnoient encor Villes et fors :
          Tropes, Clairons d’airain droict, ou tortu,
          L’armet, la lance et le glaive pointu
          N’estoient encor’. Sans usage et alarmes
          Des chevaliers, des piétons, et gensdarmes,
          Les gans alors seurement en tous cas
          Accomplissaoient leurs plaisirs délicats.
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               La terre aussi non froissée et ferüe
          Par homme aucun, du soc de la charruë
          Donnoit de soi tous bien à grand’ planté,
          Sans qu’on y eust ne semé, ne planté :
          Et les vivans contens de la pasture
          Produicte alors sans labeur ne culture,
          Cueilloient le fruict des sauvages Pommiers,
          Fraises aux monts, les Cormes aux Cormiers :
          Pareillement les Meures, qui sont joinctes
          Contre buissons pleins d’espineuses poinctes,
          Avec le gland qui leur tomboit à gré
          Du large Chesne à Juppiter sacré.
               Printemps le verd regnoit incessamment,
          Et Zephyrus souspirant doucement
          Soefves rendoit, par tièdes alenées,
          Les belles fleurs sans semence bien nées,
          Terre portoit les fruits tost à point
          Renouvellé, par tout devenait blanc,
          Par force espiz pleins de grain bel et franc,
          Prestz à cueillir. Fleuves de laict couloient :
          Fleuves de vin aussi couler souloient :
          Et le doux miel, dont chescun goustoit,
          Des arbres verts tout jaune dégoutoit. » 173
Si le travail de Marot se pose ainsi comme la première tentative, ô combien réussie, de rendre 
173  . MAROT (Clément), ANEAU (Barthélemy), Les trois premiers livre de la Métamorphose d’Ovide. Edition critique 
de J.C. Moisan. Paris, Honoré Champion, 1997.
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le plus fidèlement possible toute la force de la poésie d’Ovide, il est indubitable que les illustrations 
qui accompagnent le texte participent de la même volonté. Chaque épisode est en effet précédé d’une 
gravure (38 x 50mm) dont la réalisation a été attribuée à Pierre Vase. De cet artiste, qui apparaît  
parfois sous le nom de Pierre Eskrich 174, l’on ne sait que peu de choses. Il est né probablement à 
Paris  aux alentours  de 1530 et  mourrut  après  1590.  Il était  fils  de Jacob,  graveur  originaire  de 
Fribourg en  Brisgau,  et  qui  travaillait  à  Paris  dans  le  premier  quart  du  XVI° siècle..  Son nom 
véritable paraît être Krug (en allemand « cruche »), d'où par corrpution ou traduction « Eskrich », 
« Cruche », « Vase ». Il serait venu à Lyon vers 1548 et il est avéré qu’il travailla plusieurs fois pour 
Macé Bonhomme et Guillaume Rouillé, comme par exemple en 1561 lorsqu’il illustra de médailles 
et  de  bas-reliefs  antiques  la  Description  de  la  Limagne  d’Auvergne que  le  florentin  Gabriello 
Syméoni fit paraître chez le même éditeur.
La scène illustrant l’Âge d’Or (fig. 34) présente un paysage arboré et vallonné où prennent 
place hommes, femmes, enfants et animaux. A l’horizon, le soleil se lève sur un ciel où passent des 
oiseaux tandis que la brise est personnifiée par un visage joufflu dans le coin supérieur droit de la 
composition.  Au premier plan,  une source jaillit  d’un rocher et  une femme avance sa main vers 
l’onde. Un homme, plus loin, plonge une main dans le courant, comme pour s’y abreuver. Un enfant 
semble jouer sur son dos. Derrière eux, sous un grand arbre dont le feuillage ferme la partie gauche 
de  l’image,  trois  autres  personnages  et  un  enfant  sont  assis.  Plusieurs  animaux  sont  également 
représentées dans cette nature. Un cerf est facilement identifiable ainsi qu’un sanglier et un lapin au 
premier  plan.  D’autres,  chien ou renard près du lapin,  capridé broutant  derrière le personnage à 
gauche de l’arbre sont plus difficilement reconnaissables.
Les gravures de Pierre Vase procèdent donc de la même volonté, du même respect à l’égard 
du génie propre d’Ovide que manifeste la traduction de Marot. Par là-même, elles s’inscrivent dans 
un rapport de complémentarité avec le langage. L’Âge d’Or est ainsi traduit en image de manière 
174  . BENEZIT (E.), Dictionnaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs. Paris, Gründ, 1976. (1ère éd. Paris, 
R. Roger et F. Chernoviz, 1911)
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exhaustive,  en dépit  du très petit  format  de la vignette,  et  sa représentation n’évoque plus  ni la 
rudesse de l’existence qui  transparaît  dans les  éditions  du Roman de la  Rose,  ni  les  digressions 
héritées de l’Ovide Moralisé à travers les épisodes empruntés au Virgile de Brant et Grüninger qui 
n’entretenaient  que  des  analogies  avec  le  texte  ovidien.  Résolument  descriptive,  elle  révèle  une 
structure narrative calquée sur celle du poème et joue pleinement le rôle didactique que lui attribue la 
logique aristotélicienne : relais entre le texte et l’intellect du lecteur, elle s’affirme face à la parole et 
peut à elle seule remémorer la teneur du poème original.
 Un ultime degré vers l’autonomie de l’image allait cependant être atteint un an plus tard sur 
une pleine page dont la diffusion allait marquer à jamais l’histoire des représentations du mythe. À la 
fois synthèse des représentations antérieures et matrice de maintes autres à venir : un condensé – 
nous semble-t-il – génial de tout ce que porte en elle d'absolu l'expression imagée de l'Âge d'Or. 
III.3 : La Métamorphose figurée.
 L’ouvrage parut sous ce simple titre chez le célèbre éditeur Jean de Tournes, à Lyon, en 
1557. Selon toute vraisemblance, plusieurs tirages de cette première édition ont dû être effectués 
puisque  deux  des  exemplaires  que  nous  avons  pu  consulter  présentent  une  en-tête  de  dédicace 
différente. Le premier, conservé à la Bibliothèque Nationale de France 175, est adressé à Monsieur de 
la Rivoire, aumônier de Monsieur le Dauphin, tandis que le second, propriété de la Bibliothèque de 
l’Université d’Heidelberg, est dédié au même personnage mais en tant que secrétaire de la Reine de 
Navarre.  Quoiqu’il  en  soit,  comme  l’édition  de  1556  adressée  à  François  I°,  ces  dédicaces 
témoignent que celle-ci encore vise un lectorat fort érudit. Le choix de présentation pour lequel elle 
opte  sous-entend  d’ailleurs  de  la  part  du  lecteur,  un  parfaite  connaissance  de  l’œuvre  d’Ovide. 
L’image  y  occupe  en  effet  une  place  prépondérante ;  le  texte  étant   réduit  à  sa  plus  simple 
expression :  en dessous de chaque vignette,  à l’intérieur d’un cadre richement décorés de motifs 
géométriques ou de grotesques se retrouvant chacun plusieurs fois dans l’ouvrage, un huitain – dont 
175  . BNF Rés P-Yc-1270
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l’attribution à Barthélemy Aneau est aujourd’hui admise – ne restitue que la synopsis de l’épisode 
correspondant. En conséquence, bien des détails, voire des passages importants des fables sont omis. 
Le mythe de l’Âge d’Or est ainsi exposé :
    « L’aage premier d’une innocence sainte
          A ces vivans aporta ce bon heur,
          Que franchement sans loy, force ou contreinte
          On maintenait la foy, le droit, l’honneur.
          L’amour n’estoit sujet au blasonneur,
          Ains pouvait on de sa mie estre aymé,
          Hanté, baisé, sans creindre deshonneur :
          Dont à bon droit l’aage d’Or fut nommé. »
 La pertinence de ces vers est indéniable qui suggère les thèmes les plus importants – amour, 
morale, religion, droit – qui sont l’apanage de toute évocation du mythe ; mais puisque charge était 
donnée à l’image, dans ce contexte, d'amplifier les mots, l’illustrateur se devait de rivaliser de talent 
pour qu’elle permette au lecteur d’accéder à leur signification. La représentation de l’Âge d’Or, sur 
ce point, est une réelle réussite.
     Les gravures (42 x 54 mm) de cette édition sont l’œuvre de Bernard Salomon, dit aussi Bernardus 
Gallus ou Bernardo Gallo176, dessinateur, peintre et graveur qui naquit vraisemblablement à Lyon 
entre 1506 et 1510. Si le lieu de sa naissance est contesté, il est certain qu'il travailla à Lyon vers le 
milieu du XVI° siècle. Certaines sources témoignent qu'il fut élève de Jean Cousin, ce qui tend à 
établir qu'il a tout au moins travaillé à Paris. Il participa par ailleurs, et le fait n’est pas anodin, sur 
lequel nous reviendrons et qui souligne la portée politique du mythe, en France, à ces années, à la 
réalisation des décors éphémères de plusieurs « entrées » de personnages d’importance à Lyon, en 
176  . BENEZIT, op. cit. à la note 174. 
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particulier celle de l’Archevêque en 1540, d’Henri II en 1548 ou encore du Maréchal de Saint-André 
en 1550. Concernant l’œuvre gravée de celui que l’on surnomme aussi  « le Petit  Bernard », elle 
s’inscrit dans la production de plusieurs éditeurs lyonnais au rang desquels Jean de Tournes occupe 
une place de choix. Citons ses illustrations pour  Les Fables d’Esope en 1551, pour  Les Quadrins  
historiques de la Bible en 1553 et  Les Figures du Nouveau Testament en 1556. Il est par ailleurs 
avéré  que  cette  même  année,  Bernard  Salomon  a  travaillé  en  collaboration  avec  Pierre  Vase  à 
l’illustration du troisième livre des Métamorphoses paru chez Guillaume Rouillé et dont nous avons 
vu déjà que le texte était de Barthélemy Aneau. La paternité de ce dernier étant avancée pour les 
quatrains de La Métamorphose figurée, il est à souligner que toute cette production s’inscrit dans un 
véritable cercle artistique à l’intérieur duquel échanges de points de vue et inspirations mutuelles 
sont  facilement  imaginables.  En 1549,  Bernard  Salomon avait  également  composé  vingt  et  une 
vignettes  destinées  à  illustrer  les  Œuvres de  Clément  Marot,  dont  les  deux  premiers  livres  des 
Métamorphoses. Il ne nous a malheureusement pas été possible de savoir si une illustration de l’Âge 
d’Or faisait partie de cet ensemble, ni donc d’évaluer plus en profondeur l’apport de l’artiste à la 
fixation  des  canons  iconographiques  du  mythe.  Il  n’en  reste  pas  moins  que  sa  contribution  à 
l’édition de 1557  révèle un niveau de maîtrise jamais encore atteint et qui aura sur la postérité un 
impact décisif.
 La représentation de l'Âge d'Or (fig. 35) s'inscrit une nouvelle fois dans un paysage arboré, 
vallonné dans ses lointains,  au sein duquel prennent place plusieurs couples. Au premier plan, à 
droite, tournant le dos au spectateur, un homme enlace la taille de la femme près de laquelle il est 
assis ; au centre, un homme allongé repose sa tête sur la cuisse de la compagne qui lui passe une 
main dans les cheveux ; à gauche, debout derrière un homme, une autre femme tend la main dans la 
ramure d’un arbre pour y cueillir  un fruit.  Aux deuxième et troisième plan, deux autres couples 
semblent deviser en marchant. La répartition de ces personnages dans la composition est soulignée 
par le positionnement des arbres. De même, les jeux de symétrie et de proportion qui unissent arbres 
et  couples  contribuent  à  construire  l’espace  dans  un  souci  de  perspective  et  de  profondeur  qui 
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accentue le sentiment d’espace qui s’en dégage. L’attitude des personnages, leurs gestes suspendus, 
comme  saisis  dans  la  brièveté  d’un instant,  le  vol  des  oiseaux  dans  le  ciel  suggèrent  à  la  fois 
l’équilibre, l’harmonie et le calme.
     La mise en valeur de couples amoureux, au premier abord, n'est pas sans rappeler l'esprit de 
l'enluminure du manuscrit Douce 332 du Roman de la Rose (fig. 6) bien que l'ampleur du paysage et 
le traitement des personnages, fruits de l'évolution technique et stylistique, confèrent à l'ensemble 
une  plus  grande  puissance  évocatrice.  Par  ailleurs,  si  l’on  met  en  parallèle  cette  scène  avec 
l’illustration de l’édition de 1556  (fig. 34), l'  on ne peut qu'en remarquer le caractère épuré. Les 
détails  ont  disparu  qui,  par  souci  d’illustrer  au  mieux  le  poème,  chargeaient  quelque  peu  la 
composition de Pierre Vase. Pourtant, des grands thèmes abordés dans le huitain, douceur de vivre, 
amour, concorde, voire même allusion religieuse – nous aurons sur ce point beaucoup à dire du geste 
de la femme cueillant un fruit  dans l’arbre, dont la fortune sera immense – tous découlent avec 
naturel de la simple contemplation de l’image. Et comment ne pas se sentir transporté à travers elle 
dans un paysage d’Arcadie ? 
 La  réussite  est  d’autant  plus  remarquable  que  si  l’on  considère  la  façon  dont  Bernard 
Salomon a traité les autres âges, l’on s’aperçoit qu’il y reste fort proche de la tradition, reprenant une 
scène de labour pour l’Âge d’Argent  (fig. 36) et, pour l’Âge de Fer  (fig. 37) – l’Âge de Bronze 
n’ayant pas donné lieu à représentation directe – une scène de bataille devant un port fortifié où sont 
ancrés  des  navires.  Certes,  la  popularité  d’un  mythe  fort  de  ces  siècles  d’histoire  facilitait  son 
entendement dans l’esprit du lecteur, mais il faut néanmoins reconnaître à Bernard Salomon le génie 
qui fut le sien de lui donner pareille plénitude. Pour reprendre la classification suggérée par Robert 
Brun 177, nous pensons qu’il est alors possible d’avancer que l’illustration de 1539 dans l’édition de 
Denys Janot (fig. 30) marque le sommet de l’expression archaïque de l’Âge d’Or tandis que celle de 
La Métamorphose figurée en constitue assurément,  bien que formellement  maniériste,  la version 
classique  compte tenu de son épuration et de la profondeur du sentiment qu’elle inspire. Par cette 
177  . BRUN, op. cit. à la note 127.
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gravure, miroir d'un texte lui-même synthétisant toute la complexité d'un Idéal, si l'on s'en référe aux 
propos de Ghislaine Amielle178 ayant trait à la lecture aristotélicienne des images, alors oui, Bernard 
Salomon et Barthélémy Aneau nous font toucher de l'œil et de l'esprit des véracités inouies, mais qui 
sont les fondements mêmes de l' Âge d'Or, sa « substantifique moelle ».
Ce sont bien ces qualités intrinsèques qui font que La Métamorphose figurée d'une manière 
générale et  l'illustration  de l'Âge d'Or en particulier  soient  devenues une référence pour nombre 
d'artistes, y compris au delà des frontières du royaume de France. La représentation du mythe accède 
ici à une dimension, si ce n'est universelle, du moins européenne.
III.4 : Diffusion et fortune de La Métamorphose figurée.
 S'il peut paraître, passés quelques cinq siècles, assez difficile de juger du succès d'un livre à 
sa  parution,  celui  de  La  Métamorphose  figurée semble  indéniable.  Sur  ce  point,  l'impact  de 
l'illustration de l'Âge d'Or est particulièrement digne d'intérêt. Si tant de productions postérieures ont 
emprunté  à la  composition  de Bernard Salomon,  c'est  sans  aucun doute en raison de l'immense 
renom dont jouit l'ouvrage qui en contenait le modèle original. Celui-ci se peut tout d'abord mesurer,  
au delà des multiples éditions françaises dont nous avons déjà fait état, à ses traductions en langues 
étrangères qui allaient permettre de l'exporter au delà des frontières.
     La première  à  signaler,  suivant  la  chronologie,  est  une traduction  hollandaise  :  Excellente 
figueren ghesnedenuyten uppersten Poete Ovidius parut la même année 1557, éditée par Jean de 
Tournes et dont le texte fut établi par Guillaume Borluyt (1535-1580). Ilja M.Veldman179 mentionne 
un exemplaire conservé à la Bibliothèque de l'Université d'Amsterdam dont nous n'avons pu trouver 
les références. L'illustration utilise les bois originaux de Bernard Salomon y compris d'ailleurs ceux 
des marges. Si celles-ci sont différentes autour de l'épisode de l'Âge d'Or que celles qui figurent dans 
les  éditions  françaises,  elles  s'y  retrouvent  cependant  associées  à  d'autres  mythes  selon  cette 
178  . AMIELLE, op. cit. à la note 143.
179  . VELDMAN (Ilja M.). Profit and Pleasure. Print Books by Crispin de Passe. Sound and Vision, Rotterdam, 2001. 
p. 76
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technique que soulignions déjà concernant La Consolation de la Philosophie de Boèce par Brant et 
Grüninger 180 qui utilise pour plus de diversité dans la présentation des bois annexes en alternance 
comme encadrement des scènes principales.
C'est le même constat que l'on peut établir concernant la traduction italienne de l'ouvrage, 
parue en 1559 et toujours éditée par Jean de Tournes : La Vita et Metamorphoseo d'Ovidio figurato  
et abbreviato in forma d'epigrammi da Gabriello Symeoni 181 (fig. 38). Rappelons que nous avons 
déjà rencontré le traducteur, florentin d'origine, puisqu'il travailla en association avec Pierre Vase 
pour les éditeurs Macé Bonhomme et Guillaume Rouillé. Si ce point nous renseigne sur le milieu de 
l'édition lyonnaise à l'époque, il doit aussi nous faire réfléchir sur le caractère cosmopolite de cette 
ville qui justifie assurément ces différentes traductions en même temps qu'il concourt à la diffusion 
des modèles. Un article de Lucien Romier182 consacré à la question nous permettra d'approfondir cet 
aspect. La connaissance de l'histoire de Lyon à la fin du XV° siècle et pendant la première moitié du 
XVI°, considérée en ces divers aspects, intellectuel, littéraire, économique ou politique, est en effet 
d'une importance capitale quant à l'intelligence exacte de la Renaissance française, de ses origines et 
de son développement.
 Si  la  ville  se  caractérise  alors  par  une  opulence  matérielle,  les  origines  de  celle-ci 
s'expliquent  bien  sûr  par  le  facteur  économique,  lui  même  induit  par  sa  situation  géographique 
incomparable. Sise à la jonction de plusieurs grandes routes – celle du Bourbonnais, de Bourgogne, 
de Genève – c'est encore d'elle que partait celle, tout aussi importante, qui permettait aux voyageurs 
de gagner le Languedoc et l'Espagne. Lyon se trouve donc être la porte principale du commerce 
italien avec le Nord de la France, les Pays-Bas et les villes germaniques. Favorisée par cette position, 
la réussite économique de la ville allait  se voir matérialisée par la tenue anuelle de quatre foires 
rivalisant  avec  celle  de  Champagne  et  de  Brie,  mais  aussi  de  Genève  sur  laquelle,  gràce  à  la 
protection des rois Charles VII, Louis XII, Charles VIII et François Ier, Lyon put obtenir un véritable 
180  . DUPEUX, op. cit. à la note 140.
181  . Bordeaux, Bibliothèque Municipale A.P. 27 378.
182  . ROMIER (Lucien), « Lyon et le cosmopolitisme au début de la Renaissance française », dans Bibliothèque 
d'Humanisme et Renaissance – Travaux et Documents – Tome XI, 1. Genève, Librairie E. Droz, 1949. p. 28-42
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monopole  commercial.  C'est  dans  ce  cadre  économique  florissant  que  l'imprimerie  prit  un 
développement particulier, à tel point que l'on peut la citer au premier rang des grandes industries 
nouricières de la ville. Ainsi s'expliquent non seulement la fréquence des éditions lyonnaises dans les 
publications précédemment abordées mais aussi l'importance des influences nordiques puisque, à la 
fin du XV° siècle, la population des maîtres et ouvriers imprimeurs était  composée pour la plus 
grande part d'Allemands. Les Flamands y jouèrent également un rôle non négligeable.
Ce  milieu  cosmopolite  allait  se  révéler  éminemment  favorable  à  l'éclosion  et  au 
développement des idées nouvelles, de la Réforme et de l' Humanisme. Aussi Lyon devint-elle assez 
vite le lieu de rencontre de tous les érudits. L'influence de l'Italie si proche y fut ainsi considérable, 
pour  ne  pas  dire  prépondérante  ;  et  ce  d'autant  que  les  convulsions  politiques  connues  par  la 
péninsule au XVI° siècle furent une grande cause d'émigration. Parmi les grandes cités européennes, 
Lyon fut en  particulier le séjour privilégié des Florentins exilés. L' édition hollandaise ainsi que la 
traduction italienne des huitains de  La Métamorphose figurée par un florentin s'inscrivent dès lors 
dans un contexte historique clairement défini.
 Pour ce qui concerne l'Allemagne, Lucien Romier nous dit encore que le grand centre de 
relations internationales fut peut-être Francfort, place de marchandises aidée par sa situation centrale 
entre  les  contrées  saxonnes,  lorraines,  franconiennes,  souabes  et  bavaroises,  qui  entretenait  des 
relations étroites avec le change de Lyon et ouvrit au début du XVI° siècle, une célèbre foire aux 
livres. Une fois encore le contexte historique vient corroborer les circonstances de la diffusion de La 
Métamorphose figurée. A Francfort en effet parurent en 1563, chez G. Corinius, S. Feyerabent et 
VVygandi  Galli,  deux  éditions  allemandes  qui  s'inscrivent  dans  la  continuité  de  la  publication 
lyonnaise. Toutes deux sont ornées de gravures de Virgil Solis, artiste qui naquit à Nuremberg en 
1514 et où il mourut en 1562, un an donc avant la publication de ces ouvrages.
     Le premier (fig. 39)  – Tetrasticha in Ovidii Metam. Libri XV – présente un texte réduit à un seul 
quatrain, en latin au dessus de l'image et traduit en allemend en dessous, dont la création est le fait de 
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Johannes  Posthius  (1537-1597).  Les  illustrations  de  Solis,  enrichies  par  des  encadrements  de 
masques et de grotesques assez habiles alourdis par des cuirs, reprennent avec grand soin, mais en 
contrepartie,  celles  de  Bernard  Salomon.  De  son  côté,  le  second,  où  sont  utilisés  selon  toute 
vraisemblance les mêmes bois de Virgil Solis (fig. 40), voit les encadrements disparaître tandis que 
les quatrains laissent la place à un texte en prose rédigé et argumenté par Johann Spreng (1524-
1601). Une fois encore, la place laissée au texte et la richesse de la présentation pourraient laisser à 
penser que chacun d'eux s'adresse à un public différent. La dédicace de Johann Spreng nous invite 
pourtant  à  la  plus  grande prudence.  Celle-ci  s'adresse en effet  à  Rodolphe (1552-1612,  le  futur 
empereur Rodolphe II et Ernst (1553-1595), les fils de Maximilien II (1527-1576, empereur de 1564 
à 1576). Bien que plus dépouillée dans son ornementation et privilégiant un texte en prose annoté, 
formule que nous qualifions plus haut d'archaïque, cette édition choisit de mettre en avant une portée 
didactique qui se concilie pleinement avec l'usage que pourraient en faire deux jeunes hommes en 
cours  d'éducation  tandis  que  les  quatrains  de  Johannes  Posthius  présupposent  quant  à  eux  une 
parfaite connaissance par le lecteur des thèmes abordés.
 Des remarques quelque peu analogues peuvent être formulées au  sujet de plusieurs éditions 
françaises  des  Métamorphoses  pour  ce  qu'elles  se  montrent  également  redevables  de  La 
Métamorphose figurée.  Les premières  que nous souhaitons  aborder  furent  publiées  à  Paris  chez 
Jérôme de Marnef et Guillaume Cavellat, éditeurs chez qui, rappelons-le, parut en 1570 Le Grand 
Olympe de Jean Ruelle. C'est sous ce même titre et reprenant le même texte que s'échelonnent au 
moins cinq impressions entre 1566 et 1587 183. Les gravures de Bernard Salomon y sont copiées, à 
l'exception donc de l'édition de 1570 qui emprunte quant à elle au Virgile de Brant et Grüninger (fig. 
27 et 29). Le travail du graveur est toutefois de très bonne facture (fig. 41) et ce n'est qu'à quelques 
menus détails – les oiseaux, le relief des collines au dessus de la femme cueillant ou près du couple 
de l'arrière-plan – que se peut déceler l'imitation.
183   . Pour l'édition de 1574 : BNF Rés. P-Yc-1630
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 Ce souci de qualité est  bien moins  présent  dans  Les quinze Livres de la Métamorphose  
d'Ovide interprétés en rimes françaises. Cet ouvrage dont la date d'édition est inconnue parut chez 
l'éditeur Georges L'Oyselet  184, actif à Rouen entre 1554 et 1609. La rédaction du texte, en rimes 
comme le titre l'indique, est due à François Habert. De cet auteur qui naquit en 1508 à Issoudun en 
Berry, l'on sait qu'il vécut en qualité de secrétaire auprès de plusieurs prélats puis, le duc de Nevers 
l'ayant présenté à la cour, François Ier l' y accueillit avec bonté et Henri II, plus tard, l'appela « son » 
poète. Mort en 1561, on peut en déduire que l'ouvrage dut paraître avant cette date, soit peu de temps 
après l'édition lyonnaise. La gravure illustrant l'Âge d'Or (fig. 42) montre un dessin beaucoup moins 
soigné, un modelé plus sec et rigide, plus de négligence dans le traitement des détails. Il est à noter 
cependant  que,  concernant  le  texte,  la  traduction  de  François  Habert  rejoint,  par  le  choix  de la 
versification, la démarche de Clément Marot. Si l'on considère, au vu de leur qualité, que les éditions 
lyonnaises s'adressaient à un public de lettrés, celle-ci, moins soignée dans sa présentation, semble 
prouver qu'il existait à l'époque un plus large public capable d'accéder à ce niveau de lecture. Cette  
considération  découle  avec  moins  d'évidence  du  parti-pris  quelque  peu  archaïque  de  Marnef  et 
Cavellat dont  on est en droit de se demander si le choix de la copie des gravures lyonnaises relève 
d'une  réelle  compréhension  de  leur  caractère  novateur  ou  s'il  ne  découle  pas  simplement  de  la 
nécessité qui s'imposaient à eux d'adjoindre toujours de nouvelles illustrations à chaque réédition du 
même texte  ;  ce que le remploi  des bois de Brant en 1570,  la piètre  qualité  technique de leur 
exécution et ce que nous avons pu dire de la pertinence de celui choisi pour illustrer l'Âge d'Or  nous 
conduit d'ailleurs à avancer. 
      Toutefois, l'examen d'une édition des Métamorphoses parue en 1612, à Leipzig, chez Abraham 
Lamberg nous amène à  préciser qu'en matière d'exécution, la piètre qualité technique peut aussi 
s'expliquer simplement par le fait qu'à force de remplois, les graveurs finissaient par s'appuyer sur 
des modèles quelques peu dénaturés. De même que dans la publication rouennaise, la gravure de 
Leipzig (fig. 43) se caractérise par un trait plus aigü et schématique qui est loin du modelé subtil de 
184   . BNF Rés. P-Yc-1679
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l'original  ou  des  premières  copies  de  Virgil  Solis  sur  lesquelles  l'artiste   s'appuie  selon  toute 
vraisemblance.  Elle  n'en  atteste  pas  moins,  comme  toutes  les  autres,  du  formidable  écho de  la 
vignette de Salomon, ici, en Allemagne, au début du XVII° siècle.
 Toutes les gravures rencontrées jusqu'alors se cararactérisent par des remplois ou des copies 
plus ou moins réussies des bois de Bernard Salomon. Hormis la dernière citée, elles partagent encore 
ce point commun de s'inscrire dans un cadre chronologique assez proche de l' original, de l'ordre 
d'une ou deux décades tout au plus. Tel ne sera pas le cas de deux éditions des Métamorphoses dont 
le  rapport  au  modèle,  que  se  soit  du  point  de  vue  de  la  représentation  comme  de  celui  de  la 
chronologie, tend à prouver plus encore la répercussion de La Métamorphose figurée sur la postérité 
et sa capacité finalement à faire office d'incontournable référence.
     La première –  P. Ovidii  Metamorphoses – date de 1591. Elle est publiée à Anvers chez les 
célèbres éditeurs Plantin et Moretus et s'accompagne de gravures de Pieter van der Borcht (1545-
1608),  artiste  qui  travailla  à Malines  et  Anvers  où il  est  mentionné comme maître  en 1580. La 
composition de l'Âge d'Or (fig. 44) reprend sans conteste le modèle lyonnais. Les mêmes couples y 
sont représentés, dans des attitudes similaires,  à ceci près que les deux de gauche se trouvent à 
présent de part et d'autre de l'arbre du premier plan, lui-même déplacé au centre de la scène. C'est  
vers  sa  branche  la  plus  accessible  qu'un  homme  –  non  plus  une  femme  –  tend  la  main.  Si 
l'atmosphère  générale  paraît  pourtant,  en  dépit  de  ces  similitudes,  différente,  la  raison  en  est  à 
rechercher dans la plus grande place accordée à la végétation, en particulier à l'arbre principal dont 
les frondaisons occupent une grande part du haut de l'image obscurcissant quelque peu ce ciel qui 
chez  Bernard  Salomon  contribuait  à  une  sensation  d'espace  infini.  Il  en  va  de  même  pour  la 
multiplication des arbres du second plan qui ferment eux aussi l'horizon. De plus, les seuls espaces 
réservés au ciel, dans les coins supérieurs de l'image, sont occupés, à droite par des hachures et à 
gauche par un nuage moutonnant. La nature semble se faire plus oppressante et les musculatures 
davantage  appuyées  des  personnages  enlèvent  encore  à  la  gràce de l'original.  Ces  caractères  ne 
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relèvent-ils  que  de  la  manière  propre  à  l'artiste  ou  suggèrent-ils  déjà  une  évolution  quant  à  la 
symbolique véhiculée par le mythe ?
 La même question se pose – avec moins d'acuité toutefois – pour l'illustration de l'Âge d'Or 
dans Les Métamorphoses d'Ovide traduites en prose française, et de nouveau soigneusement revuës,  
corrigées en infinis endroits, et enrichies de figures à chacune fable 185. A lui seul, le titre de cette 
édition parue à Paris, en 1619, chez la veuve Langelier traduit la volonté des éditeurs de souligner le 
caractère novateur de leur production concernant un ouvrage dont le nombre des publications était tel 
qu'ils  étaient  presque  à  se  demander  s'il  pouvait  encore  être  synonyme  de  succès  commercial. 
L'illustration  jouait  dans  ce  contexte  un  rôle  de  premier  plan.  Pour  ce  qui  est  de  cette  édition 
parisienne, en ce qui concerne l'Âge d'Or tout au moins, ce fut loin d'être le cas puisque, fort proche 
de Bernard Salomon, l'image (fig. 45) nourrit aussi une forte dépendance vis-à-vis de celle de Pieter 
van der Borcht. Le graveur, comme c'est le cas pour les trente cinq autres vignettes de l'ensemble, est 
Jean Mattheus (ou Matthieu) dont la signature se peut lire au bas de la vignette à droite, artiste peu 
documenté dont nous possédons là le seul travail  connu. Si  la référence à Bernard Salomon est 
explicite,  elle  l'est  indubitablement  au travers  de la  réalisation  de Pieter  van der  Borcht  dont  il  
reprend les grandes lignes de la composition – ici réalisée en contrepartie – ainsi que l'atmosphère 
plutôt  pesante  découlant  de  l'omniprésence  des  arbres  et  d'un  ciel  comme  assombri.  Les  zones 
d'ombre sont également plus accentuées. L'accent mis sur la représentation de fleur au premier plan 
souligne pourtant  cette volonté de souligner le caractère bucolique de la scène.  Autre différence 
majeure avec les modèles antérieurs, le geste de la cueillette, accompli par l'homme au premier plan 
trouve un écho au second, effectué par une femme toute entière tendue vers des frondaisons. Pour 
symbolique  qu'il  soit  – on ne peut bien sûr s'empêcher de penser à Eve – sa répétition  ne peut 
qu'aiguiser la curiosité, qui plus est en des points si proches de la scène où elle marque comme un 
écho. La date finalement assez avancée de la gravure laisse sous-entendre qu'au delà de la pérennité 
des modèles iconographiques, d'autres préoccupations s'étaient fait jour chez les commentateurs. Sur 
185  . Bordeaux, Bibliothèque municipale B. 250
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ce point nous serons bien sûr amenés à revenir, et cela ne doit pas nous faire perdre de vue, puisque 
tel est pour l'instant notre propos, que cette édition marque la survivance quasi inaltérée du modèle  
de Bernard Salomon encore dans la premier tiers du XVII° siècle.
 En guise de conclusion à ce paragraphe dont nous espérons avoir fait ressortir avec assez de 
clarté l'importance qu'il représente dans la mise en place des schémas iconographiques propres à 
l'Âge d'Or, nous souhaiterions aborder une dernière oeuvre dont le souci d'originalité n'en traduit pas 
moins la force de la référence lyonnaise. Il s'agit d'une version commentée des Métamorphoses dont 
la parution fit date en Allemagne. Son auteur, Jakob Myscillus (1503-1558) est également connu 
sous le nom de  Molshem ou Moltzer. La première édition fut publiée à Francfort en 1543 et le texte  
donna lieu à de très nombreuses rééditions dont certaines, à partir de 1563, se voient illustrées des 
bois de Virgil Solis dont nous avons déjà parlé pour les éditions de Posthius et Spreng  (fig. 39 et 
40).  Mais,  en  1582,  à  Leipzig  cette  fois,  paraît  chez  l'imprimeur  Yohann Steinman  un ouvrage 
accompagné d'une nouvelle série de gravures. De leur auteur ne sont mentionnées que les initiales : 
« CM ».  Daniel  Kinney et  Elizabeth  Styron,  de  l'Université  de  Virginie  186,  les  rapprochent  de 
Christoph Mürer (1558-1612). L'influence de Bernard Salomon est indubitablement présente dans la 
vignette (fig. 46), témoin, outre le cadre naturel, les deux couples figurés à l'arrière-plan qui copient 
ceux  de  la  gravure  lyonnaise.  Le  premier  plan  montre  cependant  des  différences  notables  :  la 
présence d'un enfant près du couple de droite, mais surtout, au centre de l'image, une femme nue, 
debout, tenant dans sa main gauche un rameau qui semble porter un fruit. Sa main droite est posée 
sur l'épaule d'un homme, assis près de l' arbre central, qui tient contre lui un enfant. La femme est 
présentée de face. Son geste fait légérement se pencher son buste soulignant par là-même la douceur 
des courbes de son corps en pleine lumière. Ce nu qui captive le regard, tant par sa position que par 
son traitement, n'est pas sans rappeler la célèbre Naissance de Vénus de Sandro Botticelli (fig. 15) et 
ne manque pas de nous faire nous interroger sur son identité : ne faut-il y voir que la compagne de 
186  . Ressource électronique : http://etext.lib.virginia.edu/latin/ovid/
                                                                                                                                                      113
l'homme assis, la mère de son enfant, ou bien une divinité ? Le nom d'Astrée est évidemment le 
premier  qui  vient  à  l'esprit.  Quelle  qu'elle soit,  il  est  évident  que l'artiste  a voulu à travers  elle 
souligner la place de la femme et de l'amour dans le mythe, rejoignant par là d'autres évocations, 
littéraires en particulier, comme par exemple Le Roman de la Rose. Mais elle n'est pas non plus sans 
souligner  qu'en  dépit  de  son étonnante  fortune,  La Métamorphose  figurée ne  saurait  être  tenue 
comme unique source d'inspiration des artistes qui se penchèrent après elle sur l'illustration du mythe 
de l'Âge d'Or.  De toutes  ces  contributions,  si  aucune ne saurait  prétendre au succés  du modèle 
lyonnais, il en est, en Italie en particulier, dont la portée ne saurait être sous-estimée.
IV : Florence et l'Italie dans la seconde moitié du XVI° siècle.
Abordant les représentations de l'Âge d'Or en Italie, dans le cadre de la mise en place des 
canons iconographiques qui constitue pour l'instant l'objet de notre étude, il nous fut dans un premier 
temps assez déroutant qu'aucune figuration du mythe n'en emprunte le titre exact avant que s'annonce 
la seconde moitié du XVI° siècle. Le constat est d'autant plus paradoxal que la littérature italienne ne 
manque pas d'en reprendre les fondements antiques et ce dès la période médiévale. Sans prétendre à 
une analyse approfondie qui nous éloignerait  de notre propos, et  parce qu'il  nous sera donné de 
revenir sur ce point dès lors qu'il s'agira d'éclaircir la portée politique de l'Âge d'Or, il est cependant 
quelques jalons littéraires afférents au thème qui sont à même de rendre compte de l'intérêt qu'il 
suscita chez les auteurs italiens 187.
En premier lieu se détache la figure d'Arrigo da Settimello dont l'Elégie fut rédigée selon 
toute vraisemblance en 1193. Conversant avec la Philosophie, il y apprend que l'histoire coïncide 
avec la dégénérescence progressive du monde, lequel est passé à travers différentes phases, de l'Âge 
d'Or des origines au présent auquel succédera un « Âge de la Fiente ». Cette conception de l'Âge d'Or 
nourrie  de  son regret,  symbole  de  la  contingence,de  la  vanité  des  choses  humaines  s'inscrit  en 
187  . COSTA (Gustavo), La leggenda dei secoli d'oro nella letteratura italiana. Bari, Editori Laterza, 1972. 
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parfaite  harmonie  avec  l'idéal  ascétique  médiéval  qui  conçoit  l'impossibilité  pour  l'homme  de 
parvenir à ses plus hautes aspirations entre les limites du monde. Un tel discours tend à faire d'Arrigo 
un disciple de Boèce qu'il avait pu aborder à travers la poésie latine française.
 Tout aussi significative de la communauté des sources qui relie la France et l'Italie apparaît 
la  démarche  de  Brunetto  Latini  qui  compose  sa  célèbre  somme  encyclopédique,  Les  Livres  du 
Trésor, dans la seconde moitié du XIII° siècle. Saturne y figure, selon la tradition evhémériste, sous 
les traits d'un roi grec divinisé par la croyance populaire qui attribua son nom à une planète. Brunetto 
l'assimile donc à un astre à l'influence négative, « cruel, félon et de froide nature ». Nous retrouvons 
dans  cette  réticence  à  concevoir  le  règne de  Saturne  comme  un  état  de  bonheur  l'influence  de 
l'antiprimitivisme cicéronien, largement influencé par le jugement de Lucrèce sur les origines de la 
société.
     Ces références explicites à Boèce et Lucrèce, mais aussi le cadre chronologique qui est celui de 
ces  compositions  nous  rapprochent  de  l'atmosphère  qui  était  celle  des  productions  graphiques 
évoquées pour la France à la fin de la période médiévale. L'importance de ces auteurs pourtant ne se 
limite  pas  à  ce  constat  dès  lors  que  l'on  considère  qu'ils  furent  aussi  les  initiateurs  de  maintes 
conceptions développées chez des tenants majeurs de la pensée du Moyen-Âge italien finissant, à 
savoir Dante, Pétrarque et Boccace. L'on sait en effet que c'est en partie chez Arrigo da Settimello  
que ceux-ci étudièrent le latin, mais aussi que Brunetto Latini fut le maître de Dante. 
Dante, tout d'abord, dont la contribution à l'histoire du mythe fut avant tout de l'appréhender 
autant  dans son caractère rétrospectif  que dans sa dimension eschatologique,  laquelle  initiera  en 
partie  notre réflexion sur les fondements  religieux de l'Âge d'Or moderne.  C'est  également  chez 
Dante, s'appuyant sur la IV° églogue des  Bucoliques de Virgile et intégrant le règne de Saturne à 
l'histoire de l'Italie, que se rencontre l'une des premières expressions modernes de la portée politique 
de l'Âge d'Or. Dans le même ordre d' idée, Pétrarque fera coïncider le retour du  Saturnia regna  avec 
la  renovatio politique et religieuse, ferment majeur de la nouvelle culture humanistico-renaissante. 
Pour ce qui  concerne Boccace,  nous avons déjà évoqué, au travers de la  Généalogie des dieux, 
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combien il contribua à partir des sources antiques à actualiser en quelque sorte l'image de Saturne. 
Mais  la  référence  au  Saturnia  regna est  également  probante  à  l'intérieur  du  Décaméron  qui 
entretient bien des points communs avec la légende populaire – ô  combien proche de l'Âge d'Or – du 
Pays de Cocagne ; probante également dans l'Esposizioni sopra la Comedia où, une fois encore, se 
mêlent evhémérisme et ascétisme chrétien.
 Puisant  à  ces  prédécesseurs  directs  autant  qu'aux  sources  antiques,  les  auteurs  de  la 
Renaissance  possédaient  donc  une  connaissance  solide  du  mythe  relayée  par  ailleurs  par  la 
production française qui en partageait la substance et qui en avait donné en outre des représentations 
figurées. Mais ces dernières sont inconnues de l'Italie ainsi qu'en témoignent les illustrations déjà 
évoquées  d'une  édition  vénitienne  des  Métamorphoses (fig.  33) où  l'Âge d'Or est  remplacé  par 
l'épisode de la création de l'homme tandis que les trois autres âges se voient déjà représentés sous des 
traits  iconographiques  traditionnels.  Il  nous  sera  donné  d'aborder  d'autres  programmes, 
contemporains souvent du règne de Laurent le Magnifique, qui, se rapportant au mythe ne l'abordent 
pourtant  que  par  l'intermédiaire  de  thèmes  corollaires.  A  cet  état  de  fait,  et  sous  réserve  de 
découvertes futures, nous ne pouvons qu' avouer une certaine incompréhension. Simplement nous 
permettrons-nous d'avancer que ces oeuvres littéraires, pour majeures qu'elles soient, ne donnent de 
l'Âge  d'Or  aucune  description  précise  mais  qu'elles  l'abordent  indirectement  en  n'en  soulignant 
jamais que les échos religieux ou politiques. Peut-être les artistes italiens les suivirent-ils dans un 
premier temps sur cette conception et s'attachèrent à en suggérer la portée sans pour autant le montrer 
sous son aspect le plus évident.
IV.1 : Francesco Salviati.
 La première représentation du mythe, nous l'avons rencontrée à Florence. Il s'agit d'un dessin 
( 414 x 533 mm ) à la plume, aquarelle brune et céruse de Francesco Salviati (Florence, 1510 – 
                                                                                                                                                      116
Rome,  1563) intitulé  L'Âge d'Or 188 (fig.  47) et  conservé au Cabinet  des Dessins du musée des 
Offices189. Cet artiste est l'un des décorateurs les plus importants de l'époque maniériste, de peu l'aîné 
de Vasari avec qui il collabora à l'ornementation du Palazzo Vecchio. De son vrai nom Francesco de 
Rossi, il prit le nom de son protecteur, le cardinal Salviati, oncle de Cosme I°. Nous sommes donc en 
présence d'une éminente figure du milieu artistique florentin de l'époque, assez proche par ailleurs 
des sphères les plus élevées du pouvoir. L'histoire du dessin qui nous intéresse est assez révélatrice 
de cette réalité. Sa création s'inscrit en effet dans le cadre de la  production de la manufacture de 
tapisserie  des  Médicis  190 laquelle  participe  d'une volonté  de Cosme I° ainsi  que  de  son fils  et 
successeur Francesco d'initier une politique de développement des manufactures dont le but était 
d'augmenter les revenus de l'Etat par la vente de produits de luxe fabriqués à Florence. Ainsi, à la 
suite  de  la  création  de  la  manufacture  de  tapisserie,  en  1545,  virent  le  jour  plusieurs  ateliers  
spécialisés dans la fabrication de mosaïques, la taille du cristal, l'orfévrerie ou encore l'ébénisterie 
qui  allaient  bientôt  être  tous  rassemblés  au  palais  des  Offices.  Dans  une  lettre  de  1545  à  don 
Francisco de Tolède, Cosme I° souhaite que « ayant fait déjà construire de nombreux métiers pour  
faire commencer rapidement de semblables ouvrages, on semette à travailler de telle sorte qu'il ne  
soit  plus  nécessaire aux sujets  de cet  Etat  ni  à leurs voisins  d'aller  se fournir  de tapisserie  en  
Flandre » 191.Le duc fit venir à Florence deux maîtres flamands, Nicolas Karvher et Jan Rost, qui 
s'étaient egagés à faire travailler vingt-quatre métiers dont la moitié devait toujours être en marche. 
Les plus grands artistes du temps furent appelés à leur fournir des cartons : Pontormo, Bronzino, 
Bachiacca et Salviati. Les Offices possèdent trois tapisseries à sujet religieux réalisées à partir de 
cartons de Salviati : l'Ecce Homo, la Déposition de Croix et la Résurrection du Christ. 
     Le dessin de l'Âge d'Or prend place dans une série qui comprenait, outre les  Quatre Âges, les 
188 . PETRIOLI TOFANI (Annamaria), Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi. Inventario didegni esposti – Vol. 2.
 Florence, Leo S. Olschki Editore, 1986.
189  . Inv. 1194E
190  . HEIKAMP (Detlef), « La manufacture de tapisserie des Médicis »,  L'Oeil, Août/Spetembre 1968, n° 164-165. p. 
22-30
191  . Lettre de Cosme Ier à don Francisco de Tolède, 1545, Archivio dello Stato di Firenze F 6 C.242, citée par 
BERTELLA (Giovanna Gaeta), Catalogue Général des Offices, Florence, 1979. p. 1047
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Quatre  Saisons et  une  représentation  du  Char  d'Apollon.  Toutes  les  tapisseries  originales  sont 
perdues mais des copies plus tardives, du début du XVII° siècle, inversant les dessins, ont été tissées 
à Bruxelles dans l'atelier de Jan II Raes. Elles sont conservées à la Galleria di Palazzo Bianco à 
Gênes (L'été),  dans la collection Zari à Rome (Le Printemps,  L'Automne) et  dans une collection 
privée parisienne (L'Hiver). La datation de l'ensemble pose problème. Le catalogue d'une exposition 
consacrée à l'artiste synthétise les diverses propositions des spécialistes 192. Pour Anna Forlani 193 et 
Hildegard Bussmann 194, ils sont à considérer comme contemporains du séjour florentin de l'artiste 
entre 1545 et 1548, soit au tout début de l'activité de la manufacture. Pour Detlef Heikamp  195 et 
Alessandro Gacchi 196, la date de création doit être avancée aux années 1550 et mise en relation avec 
une commande des Farnèse. Enfin Iris Hofmeister Cheney 197 propose une date postérieure au voyage 
en  France  fixée  vers  1555.  Cette  dernière  s'appuie  sur  l'influence  très  sensible  de  l'Ecole  de 
Fontainebleau dans les bordures. Mais il est évident que Salviati aurait très bien pu avoir accés, ce 
que souligne Hildegard Bussman, à des gravures bellifontaines avant son départ.  Des documents 
d'archives laissent à penser que les neufs tapisseries ont été tissées à Florence par Jan Rost pour le 
palais florentin d'Alamanno Salviati vers 1549, confirmant ainsi une datation précoce des dessins, 
soit avant le départ de Salviati pour Rome en Septembre 1548. Dans ces conditions, la représentation 
de l'Âge d'Or que met en scène Salviati est antérieure aux réalisations lyonnaises et l'originalité de la 
composition ne relève que de ses seuls choix esthétiques.  Ce que d'ailleurs tend à confirmer son 
examen.
 L'humanité des origines nous est présentée dans un paysage arboré traversé par une rivière 
dont le cours qu'agite en amont une cascade se calme au premier plan. Des hommes y nagent parmi 
192  . MONBEIG-GOGUEL (Catherine) (sous la direction de) Francesco Salviati (1510-1563) ou la Belle Maniera, 
cat. exp., Rome, Villa Médicis. 28 Janvier-29 Mars 1998 ; Paris, Musée du Louvre. 30 Avril-29 Juin 1998,   Milan, 
Electa / Paris, Editions de la Réunion des Musées Nationaux, 1998.
193  . FORLANI (Anna), I Disegni italiani del Cinquecento, Venise, 1962.
194  . BUSSMANN (Hildegard), Vorzeichnungen Francesco Salviati, Berlin, 1989.
195  . HEIKAMP (Detlef), « Die Arazerria Medicea im 16. Jahrhundert. Neue Studien. » dans Münchner Jahrbuch des 
Gildendenkunst, ser. III, XXX, 1969. p. 33-74
196  . GACCHI (Alessandro), « Alcuna Aggiunte e precisioni per il Salviati dessinatore »,  dans Antichità Viva, XXVIII, 
n° 2-3, 1989. p. 38-44
197  . HOFMEISTER CHENEY (Iris), Francesco Salviati (1510-1563) , New York University Ann Arbor, Michigan, 
1963.
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cygnes et canards. La diagonale sinueuse de la rive droite où prennent place les différents groupes 
donne  à  l'ensemble  sa  profondeur.  A  gauche,  dans  un  arbre  dont  les  frondaisons  disparaissent 
derrière les imposantes bordures, un homme s'est hissé et tend à une femme en dessous de lui une 
poignée de feuilles. Derrière elle, trois personnages s'adonnent au plaisir de la musique et du chant.  
Pour le reste, ce sont des étreintes qui dominent, des corps alanguis et le geste ambigu d'un enfant, 
dans l'angle inférieur gauche de la composition, dont la main s'égare vers l'entre-jambe. Concernant 
le style, les corps charpentés, leurs torsions, l'emploi fréquent du  raccourci rattachent l'œuvre au 
maniérisme et tout particulièrement aux réalisations de Giulio Romano au Palais du Té de Mantoue 
dont le sujet d'ailleurs – nous aurons l'occasion d'y revenir – n'est pas sans rappeler le thème qui nous 
préoccupe. Au vu de ces caractéristiques, Detlef Heikamp 198 conclut à « une atmosphère accablante,  
comme de cauchemar, bien éloignée de la paisible fertilité  de l'Âge d'Or ». Si  l'on ne prend en 
considération que la scène principale,  cette prise de position nous paraît  quelque peu discutable. 
Dans la lignée de canons esthétiques dont elle applique les proportions, cette œuvre se différencie en 
effet  de celles qu'il nous a été donné d'aborder jusqu'alors – La Métamorphose figurée en particulier 
– et qui contribuèrent sans aucun doute à l'expression plastique la plus répandue du mythe. Mais la 
chronologie, quoique qu'incertaine, atteste que le dessin de Salviati leur est antérieur. Pourquoi dès 
lors ne pas admettre une sensibilité – ne fut-elle que plastique –  différente, et ce d'autant plus que les 
références littéraires évoquées en introduction de ce chapitre attestent d'une familiarité avérée avec le 
mythe ? Mais il est, à notre sens, une spécificité de la création de Salviati qui peut-être influença le 
point de vue d'Heikamp : nous voulons parler de l'importance donnée aux bordures. Cette question 
déjà, abordée au sujet de celles qui encadrent les gravures de Bernard Salomon, avec cette certitude 
qu'il  s'agissait  de bois  gravés  totalement  indépendants  de l'image centrale  et  qui  sont  remployés 
maintes fois tout au long du recueil., pouurait-on dire au hasard, leur choix simplement guidé par une 
volonté d'éviter les répétitions (fig. 35 à 38). Rappelons encore que la même démarche était de mise 
dans  l'édition  de  1501  de  La  Consolation  de  la  Philosophie par  Brant  et  Grüninger  (fig.  20). 
198  . HEIKAMP, op. cit. à la note 195.
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L'attention  qu'y porte  Salviati  procède  assurément  d'une  autre  volonté.  L'analyse  que  donne  le 
catalogue de l'exposition romaine et parisienne 199 est sur ce point riche d'enseignements. L'auteur y 
remarque que les bordures, dans ces projets, sont plus évoluées que celles des tapisseries de Salviati 
pour des chapelles florentines. Les figures souples et les symboles disposés avec beaucoup d'humour 
– autour  de l'Âge d'Or, parmi  maints  nus  lascifs,  des chèvres,  des  créatures ailées  à poitrail  de 
chevaux, des gerbes de blé et, surtout, dans les angles inférieurs, deux puttis trempant leurs doigts au 
contenu de tonneaux comme en écho à celui déjà mentionné dans la scène principale et qui semble 
caresser ses parties intimes – et qui ne sont pas sans évoquer fortement les bordures des estampes de 
Jean Mignon. Elles montrent en effet une maîtrise totale du vocabulaire et de l'esprit que proposaient 
les modèles d'encadrement élaborés à Fontainebleau. Elles manifestent la volonté de rivaliser avec 
eux,  en exploitant  jusqu'au bout  les  limites  du genre.  A la  Renaissance,  les  pièces d'une même 
tenture étaient généralement  unifiées par des bordures semblables.  Salviati,  lui,  rompt avec cette 
tradition, en variant les motifs pour chaque tapisserie et en les accordant à chacun des sujets. Ce 
parti, qui rend l'harmonisation de l'ensemble plus complexe ( et plus difficile à réaliser ) peut venir  
aussi de Fontainebleau, en particulier de la Galerie François I°. Leurs proportions peuvent paraître 
pesantes mais ne sont elles pas en cela même comme une invite à dépasser le cadre strict du texte 
antique et de s'en faire les tremplins qui font accéder à tout ce que les mythes avaient déjà nourri de 
ces considérations modernes au travers de leurs évocations littéraires ? 
 A cette question nous avancerons prudemment une réponse. Pour ce que nous avons pu en 
voir  jusqu'alors,  il  est  indéniable  que  la  production  française  –  qui  s'inscrit  toute  entière  dans 
l'histoire du livre illustré – propose du mythe une version qui finit par s'accorder avec la dimension 
poétique des textes originaux. Nourri à la littérature, non point seulement traductrice de l'Antique 
mais déjà révélatrice du sens critique de ses auteurs, l'Âge d'Or s'impose en Italie, à Florence surtout,  
après maintes références à peine voilées (La Naissance de Vénus (fig. 15), Le Printemps (fig. 16) de 
Botticelli) comme une dimension plus intellectuelle. En d'autres termes, Clément Marot, poète, puisa 
199  . MONBEIG-GOGUEL, op. cit. à la note 192.
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chez  Ovide  une  atmosphère  que  Bernard  Salomon  sut  rendre  à  merveille  tandis  que  Francesco 
Salviati, créant sur « papier libre » concrétisait déjà tout le discours critique élaboré par la littérature 
italienne autour de l'Âge d'Or, et qui plus est suivant des canons esthétiques dont l'écho ne sera pas  
sans portée, en Italie bien sûr, mais aussi en Europe du Nord. Preuve étant faite de l'incontestable  
fortune des gravures de Bernard Salomon, il  convient à présent de souligner l'importance – sans 
doute moins flagrante – du dessin de Salviati.
IV.2 : Giulio Romano et Battista Franco.
Les projets pour Les Saisons et Les Âges exercèrent une influence notable hors de Florence. 
Par exemple, les bordures fantasques de Rubens dans sa première série de tapisseries, Les Histoires  
de Décius Mus, élaborée en 1616-1617, pour un marchand gênois et tissées d'abord à Bruxelles en 
partie par Jan II Raes ont peut-être été plus ou moins inspirées par celles de Salviati. Mais il est plus 
encore. Hormis la postérité qui se peut entrevoir dans la reprise de ce style de bordures, il est des 
caractères du traitement propre de l'Âge d'Or qui ne sont en rien à sous-estimer. Si leur influence se 
doit certainement d'être envisagée en Europe du Nord, il est des oeuvres italiennes dont la proximité 
stylistique, voire iconographique, s'affiche comme une évidence. 
Au premier rang de celles-ci, il faut citer une eau-forte de Battista Franco (Venise, vers 1510 
- 1561) d' après un dessin de Giulio Romano (Rome, vers 1499 - Mantoue, 1546) (fig. 48) conservée 
au Prints and Drawings Department du British Museum de Londres200.  La scène se déroule en avant 
de lointains où se rejoignent l'horizon et une étendue marine, si l'on en juge à l'ondulation des traits 
assez marquée derrière les protagonistes. Au premier plan, sur un promontoire rocheux, entre deux 
arbres qui ne ferment pas tout à fait la composition, prennent place plusieurs personnages. Á droit, 
une femme allaite son enfant, tandis qu'au centre un homme debout tire vers lui une branche. Á ses 
côtés, un enfant tient ouverte la musette contenant les fruits de la cueillette. Sur la gauche, un homme 
d'âge mûr, nu, tient dans sa main droite un vase d'où s'écoule un flot continu rejoint par celui qui 
200  . Registration number : V, 8. 39
                                                                                                                                                      121
sourd  du  sein  qu'il  presse  de  sa  main  gauche.  Ainsi,  celui-ci  dont  la  posture  et  les  attributs  
s'apparentent aux divinités fluviales pourrait tout aussi bien dispenser le vin et le lait,  breuvages 
privilégiés de l'humanité de l'Âge d'Or. Signalons enfin la présence d'un tronc mort d'où jaillit un 
rameau feuillu, symbole assurément de régénérescence.
 D'un point de vue stylistique, la proximité avec le dessin de Salviati s'impose dès le premier 
regard.  Le traitement  des musculatures,  les poses savamment étudiées participent  du maniérisme 
dont nous avons vu que Salviati comptait parmi les plus illustres représentants. L'appartenance de 
Giulio Romano, héritier direct de Raphaël, à ce même courant ne souffre aucune remise en question.  
Pour ce qui est de Battista Franco, son œuvre témoigne d'un dessin contorsionné que caractérisent 
des  traits  anatomiques  et  un  traitement  musculaire  soulignés  parfois  jusqu'à  l'excès.  C’est  cette 
capacité emphatique qui lui a permis de dépasser le premier souffle de la maniera et de se rapprocher 
du maniérisme michelangelesque201.
 Les  rapports  iconographiques  entre  les  deux  réalisations  sont  quant  à  eux  bien  plus 
problématiques.  Ils  s'établissent  pourtant  sans  trop  de  difficulté  dès  lors  que  l'on  considère  le 
personnage qui, dans chacune, tend une main vers les frondaisons. Quand bien même il s'agit d'une 
femme assise chez Salviati et d'un homme debout chez Romano / Franco, la similitude est frappante 
du positionnement de la tête, du buste et des hanches.  Á l'évidence, l' un a dû servir de modèle à 
l'autre ou pour le moins de source d'inspîration. Mais lequel ? Le recours à la chronologie serait bien 
sûr le meilleur arbitre, or, il s'avère que celle-ci est particulièrement confuse. 
     Nous avons déjà exposé les lattitudes afférentes à la datation du dessin de Salviati, celle de la  
production  de  Romano  /  Franco  est  tout  aussi  –  si  ce  n'est  plus  –  approximative.  La  notice 
informatique du British Museum que nous avons pu consulter202 fournit en effet pour sa réalisation 
une fourchette allant de 1530 à 1561, c'est-à-dire les limites de la période d'activité de Franco. Si l'on 
201  . VARICK LAUDER (Anne), « Battista Franco », dans Dessins italiens du musée du Louvre, cat. exp., Paris, musée 
du Louvre, 26 nov. 2009 - 22 fév. 2010. Coédition musée du Louvre Editions / Officina Libraria, 2009.
202 . http://www.britishmuseum.org/research/search_the_collection_database/search_object_details.aspx?
objectid=1462415&partid=1&searchText=golden+age&fromADBC=ad&toADBC=ad&numpages=10&images=on&
orig=%2fresearch%2fsearch_the_collection_database.aspx&currentPage=2
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considère la date de la disparition de Giulio Romano, il doit être admis que l'original a forcément été 
éxécuté avant novembre 1546 ; une date qui nous rapproche du séjour florentin de Salviati et du 
début de la production de la manufacture de tapisseries médicéennes.
Que l'on se réfère maintenant à la seule iconographie. Il est d'autres considérations qui  sont à 
envisager et qui apportent peut-être plus de précisions chronologiques quant à l'invention du modèle. 
Elles  se rapportent  à une  œuvre évoquée plus haut,  sur laquelle  nous reviendrons encore et  qui 
compte parmi les plus évocatrices de son temps. Il s'agit du décor de la salle de Psyché que l'artiste 
réalisa pour Frédéric II Gonzague, entre 1526 et 1527, au palais du Té de Mantoue. (fig. 50 et 51). 
Sur le fresque du mur occidental mettant en scène Le Banquet rustique (fig. 51 et 52) se peut en effet 
voir,  non loin  d'une  femme  allaitant  son  enfant,  un  homme barbu,  la  chevelure  retenue  par  un 
bandeau comme sur la gravure de Londres. Son coude droit repose sur un vase jaillissant. Il s'appuie 
contre un arbre dont le tronc est coupé mais d'où pourtant a poussé une branche feuillue. En arrière 
de lui, une femme presse sa poitrine. Le liquide qui s'en échappe forme un ruisseau dont un filet le  
vase sous le coude de l'homme barbu. Autant de détails qui semblent attester que Giulio Romano, s'il 
est bien le concepteur du modèle, l'a mis en forme avant Salviati, et, par voie de conséquence, que ce 
dernier y a peut-être puisé une part de l'inspiration du dessin des Offices.
 Si  nous  avons  jugé  opportun  de  commencer  cependant  ce  point  de  notre  étude  par  la 
production de Salviati,  c'est que la réception de celle-ci  allait  marquer de façon plus importante 
l'histoire de la diffusion des représentations de l' Âge d'Or. Certes, la gravure de Battista Franco ne 
restera  pas  sans  descendance puisque  le  British  Museum en conserve  une autre  qui  en  découle 
directement  (fig. 49). La disposition des protagonistes y est sensiblement la même et la différence 
majeure qui la caractérise réside dans le traitement de l'arrière-plan. L'étendue marine y laisse en 
effet la place à des frondaisons et des représentations d'animaux.
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IV.3 : Gilles Coignet et Philippe Galle.
Pour en revenir à l' Europe du Nord que nous mentionnions précédemment, et la présence 
avérée des dessins de Salviati  chez Jan II Raes nous conforte  dans ce rapprochement,  de fortes 
similitudes formelles se dégagent entre la création du maître florentin et une gravure, pareillement 
intitulée  L'Âge d'Or (fig. 53), réalisée en 1573 par le graveur et éditeur Philippe Galle (Haarlem, 
1537 – Anvers, 1612) d'après un dessin de Gilles Coignet. Ce dernier, connu aussi sous le nom de 
Congnet  ou encore Aegidius  Quinetus,  fut  un peintre  d'histoire  qui  travailla  également  en Italie 
comme  fresquiste.  Elève  d'Antoine  de  Palerme,  maître  en  1561,  il  devint  doyen  de  la  Guilde 
d'Anvers  en  1588.  La gravure  s'inscrit  dans  une  suite  des  Quatre  Âges  de  l'Humanité dont  les 
planches,  conservées  au Cabinet  des  Estampes  de la  Bibliothèque  Nationale  de France  203,  sont 
traitées en médaillons circulaires. La composition de  L'Âge d'Or rappelle celle de Salviati dans le 
traitement du paysage, montagneux dans les lointains, qui présente en son abondante végétation un 
fleuve sinueux coupé d'une cascade. Sous les grands arbres du premier plan, plusieurs personnages 
sont figurés, allongés ou assis, parfois s'enlaçant. D'autres, debout, marchent et semblent dialoguer. 
A droite, un homme a passé ses bras autour de la taille de sa compagne et la soulève afin qu'elle 
puisse atteindre les branchages vers lesquels  elle  tend les bras,  dans un geste qui est  désormais 
familier. Ces attitudes font bien sûr écho à Bernard Salomon dont  La Métamorphose figurée fut 
diffusée très tôt dans les milieux artistiques d'Haarlem et d'Anvers – dès 1558 – par l'intermédiaire 
de sa traduction par Guillaume Borluyt. Mais, outre le paysage, c'est surtout l'homme qui se hisse, 
dans  une posture quelque  peu inconfortable,  dans  l'arbre  noueux du premier  plan  qui  nous  fait  
avancer une probable influence du dessin de Salviati. D'ailleurs, sa musculature, comme celle des 
autres  acteurs  de la  scène,  ainsi  que l'allongement  des  proportions,  bien  que  caractéristiques  de 
l'école anversoise contemporaine, ne sont pas sans rappeler le maniérisme italien dont il nous reste à 
voir d'autres exemples relatifs aux représentations de l'Âge d'Or et à leur diffusion.
203 . Recueil Sb 9
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IV.4 : Giorgio Vasari.
 Giorgio Vasari (Arezzo, 1510 – Florence, 1574), qui cotoya Salviati en particulier sur le 
chantier de la décoration du Palazzo Vecchio, allait donner du mythe une représentation dont bien 
des traits stylistiques se rapprochent de l'oeuvre de son contemporain. Il s'agit d'un dessin à la plume 
et encre brune sur papier jaune (411 x 184 mm) conservé au Département des Arts Graphiques du 
musée du Louvre 204,daté de 1567 et intitulé L'Âge d'Or (fig. 54). Nous sommes assez bien renseigné 
sur  la  genèse  de  sa  création  puisque  la  composition  suit  à  la  lettre  une  « invenzione » de  Don 
Vincenzo Borghini (1515 – 1580), historien et philologue formé comme moine bénédictin qui devint 
l'ami  de  Vasari  et  un  protagoniste  important  de  la  vie  artistique  florentine.  Lieutenant  de  l'  
Accademia del Disegno en 1563, il fournit les sujets de plusieurs cycles d'importance comme ceux 
du Salon des Cinq-cents ou du Studiolo de Cosme I°. Dans un texte destiné à l'artiste et portant la 
mention « Per un quadretto (L'Età dell'Oro). Facesi il disegno al di 25 settembre 1567 », Borghini 
décrit très minutieusement le sujet représenté sur le dessin 205. Il recommande par exemple d'insister 
sur la simplicité de la vie, spécifiant que les vêtements devaient être remplacés par des peaux de 
bêtes pour donner l'impression de la virginité paradisiaque – on les aperçoit sur les personnages du 
premier plan. Ces derniers constituent deux groupes : un couple à gauche dont l'homme repose sur le 
genoux de sa compagne dans une attitude qui n'est pas sans rappeler l'Âge d'Or de Bernard Salomon 
dont la gravure était parue dix ans plus tôt ou plutôt huit si l'on prend en compte l'édition italienne de 
La Métamorphose figurée.  À droite, un homme et une femme sont entourés de leurs trois enfants 
dont l'un tend une pomme à son père. Derrière eux, un homme barbu repose son bras sur la branche 
d'un arbre où un enfant est monté tandis qu'un autre essaie d'attraper un rameau chargé de fruits. 
L'arbre fait écho à ceux figurés sur la gauche à l'ombre desquels se rencontre encore un groupe de 
personnages. Entre ces deux parties qui délimitent l'oeuvre sur les côtés se dégage un vaste espace 
central fermé au fond par des montagnes. Sur l'un des sommets, au centre, la figure traditionnelle 
204 . Inv. 2170, Recto
205 . SCOTTI-BERTINELLI (U.), Giorgio Vasari scrittore, Pise, 1905. p. 225.
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d'un fleuve laisse s'écouler deux cours d'eau des jarres sur lesquelles elle s'appuie. Les ruisseaux se 
rejoignent  au  centre  de  la  composition  devant  une  ronde  de  personnages  autour  d'un  arbre 
accompagnés dans leur danse par un joueur de flute assis près d'eux. Plus loin, le cours emplit des 
bassins  d'où l'eau s'échappe en petites  cascades.  Un homme y trempe  les  pieds,  une femme s'y 
baigne. Une place relativement importante est également laissée à la représentation d'animaux. Dans 
le fond, deux bergers surveillent un troupeau de moutons dont deux béliers s'affrontent, tête contre 
tête. Près du ruisseau un lapin joue avec un lion tranquille sur le dos duquel est monté un enfant. Un 
autre lapin est encore visible contre un personnage du groupe du premier plan, à gauche. Pour la 
plupart, ces détails ont une valeur symbolique sur laquelle nous reviendrons ultérieurement. Il en va 
de même des personnages ailés, assis sur des nuages, qui dominent l'ensemble. L'un d'eux, saisi  en 
raccourci, tend  une banderole sur laquelle se peut lire l' inscription « O begl'anni dell'oro » qui se 
poursuit au dessus « nunc formissimus annus ». Il s'agit d'une  citation d'une des  canzonette  chantée 
lors des fêtes pour le mariage de Cosme I° et d'Eléonore de Tolède en 1539. Autant d'indices qui  
laissent  augurer  de  bien  des  significations  cachées,  politiques  en  particulier,  derrière  cette 
représentation que la clarté de la construction et la maîtrise du dessin hissent au rang de grande 
réussite.
 Mais l'importance de ce dessin dans l'histoire de la mise en image du mythe de l'Âge d'Or ne 
saurait se limiter à ses qualités intrinsèques non plus qu'aux références iconographiques dont il se 
nourrit en partie. Sa propre postérité atteste en effet de l'intérêt qu'y portèrent ses contemporains ; en 
témoigne d'abord la copie peinte à laquelle il donna lieu, l'année même de sa création, par  Francesco 
Morandini, dit « Il Poppi » (1544-1597), disciple de Vasari et de Don Vincenzo Borghini. Le tableau 
(fig. 55), conservé depuis 1965 à la National Gallery of Scotland d'Edimbourg 206, est si fidèle à la 
description de Borghini que les auteurs du catalogue de ce musée  207 ont proposé dans un premier 
temps l'attribution à cet artiste du dessin du Louvre. Seuls quelques détails en effet  diffèrent : la 
206  Inv. 2268
207  THOMPSON C. et BRIGSTOKE H. , National Gallery of Scotland, Shorter Catalogue. Edimbourg, 1970. p. 68
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deuxième partie de l'inscription a disparue que portaient les quatre figures ailées supérieures et  la 
cinquième, au centre, a été remplacée par un putti ; des oiseaux ont été rajoutés dans le premier 
bassin,  près  de la  femme se baignant  ;  la  tête  d'un chien apparaît  contre  l'homme dans le  coin 
inférieur gauche. Mais c'est à notre sens surtout la manière qui  atteste  dans  les  deux  oeuvres  de 
mains différentes. Le trait puissant de Vasari, les musculatures saillantes des personnages du premier 
plan  qui  rappelaient  dans  le  dessin  la  plume  de  Francesco  Salviati  laissent  ici  la  place  à  des 
anatomies plus fines. Ainsi, le couple en bas à gauche, moins « herculéen » que son modèle suggère-
t-il par ses nouvelles proportions peut-être davantage l'influence du même motif dans la gravure de 
Bernard  Salomon.  C'est  cette  impression  accrue  de  douceur,  autant  que  le  parti  général  de  la 
composition et la proximité  dans le temps et l'espace des artistes concernés qui permet de relier 
encore une contribution à celles-ci pour compléter ce tour d'horizon de la production florentine de la 
deuxième moitié du XVI° siècle et souligner sa place capitale dans la mise en place d'un motto de 
référence dans l'illustration du mythe.
IV.5 : Jacopo Zucchi.
 Jacopo Zucchi (Florence, vers 1540 – Rome, 1596) fait également partie du cercle des élèves 
et collaborateurs de Giorgio Vasari. De même que Francesco Morandini, il participa aux côtés du 
maître  à la seconde campagne de travaux au Palazzo Vecchio,  en particulier  à la  décoration du 
studiolo de Cosme I°. On lui doit une série de trois tableaux consacrés au thème des Âges – L'Âge 
d'Or (fig. 56) 208, L'Âge d'Argent (fig. 57) 209 et L'Âge de Fer (fig. 58) 210 – conservés au musée des 
Offices. Datés des alentours de 1570, ils sont mentionnés pour la première fois dans l'inventaire de la 
collection  en  1635.  Leur  format  rigoureusement  identique  s'explique  par  le  fait  qu'ils  faisaient 
initialement  partie  d'un  meuble,  et  plus  précisément  d'un  de  ceux  de  la  garde-robe  du  cardinal 
Ferdinand de Médicis dont Zucchi fut à Rome le peintre de cour et qui revint à Florence en 1587 
208 .  Inv. 1548. Huile sur bois. 500 x 390 mm.
209 .  Inv. 1506. Huile sur bois. 500 x 380 mm.
210 .  Inv. 1509. Huile sur cuivre, 500 x 390 mm. 
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après avoir renoncé à son titre pour succéder à son frère François et épouser Christine de Lorraine. 
Ces circonstances ne sont bien sûr pas sans rappeler le proche contexte historique qui entourait la 
création des oeuvres florentines précédemment évoquées.
     Au delà des évidentes relations  qu'il  entretient  avec elles par ses connotations  familiales et 
politiques sous-jacentes,  L'Âge d'Or de Zucchi témoigne vis-à-vis de ses modèles d'une continuité 
tant  iconographique  que  stylistique.  Son  étude  cependant  nous  permit  d'  appréhender  avec  plus 
d'acuité  cette  délicate  question  de  la  filiation  artistique,  des  jeux  de  références  confrontés  à 
l'imaginaire propre du créateur et, finalement, du poids des modèles en un temps où déjà des canons 
s'affirmaient et dont la postérité n'allait guère se départir. Du tableau des Offices nous sont en effet  
parvenus deux dessins préparatoires gràce auxquels se peut suivre le cheminement intellectuel du 
peintre.  Le premier  est  conservé au musée de l'Université  de Princeton  211 (fig.  59).  La rapidité 
d'éxécution qui le caractérise, que soulignent à la fois la simple ébauche de quelques visages et les 
nombreux repentirs, laisse accroire qu'il s'agit là d'un « premier jet ». Sous une inscription que la 
qualité  de notre reproduction ne nous permet  pas de lire,  nous retrouvons dans les lointains  les 
montagnes et les rochers qui fermaient le paysage du dessin de Vasari ; mais la nature, dans la moitié 
inférieure de la composition, cède la place à une multitude de personnages. En groupes juxtaposés, 
distincts et pourtant réunis dans un effet d'ensemble, cette foule juxtapose ses lignes sinueuses : on 
distingue  nettement  une  ronde  au  second  plan  tandis  que  le  premier  met  en  scène  des  corps 
entrelacés, la figure d'une baigneuse et celle d'une femme nue, dans le coin inférieur droit, comme en 
évidence, et dont les courbes semblent répétées à l'infini.
 Le deuxième travail préparatoire au tableau final est encore un dessin, beaucoup plus achevé, 
conservé à la fondation  J. Paul Getty de Los Angeles  212 (fig. 60). Si les références au dessin de 
Vasari sont explicites – les figures dans le ciel et leur banderole, les montagnes dans le lointain où 
211 .  Inv. 47.151. Encre brune et fusain (0,278 x 0,213). Don de Frank Jewett Mather. Cf BEAU (J.), Italian Drawings 
in the Art Museum, Princeton, 1966. GIBBONS (Felton), Italian Drawings in the Art Museum, Princeton, 1977. 
Reproduction dans l'article de PILLSBURY (Edmund), « Drawings by Jacopo Zucchi » dans Master Drawings, vol. 
XII, 1974.
212 .  Inv. 84.GG.22. Plume et encre brune, rehauts de brun, ocre et lavis blanc. (0,48 x 0,38)
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prend place un dieu-fleuve, la rivière et les baigneurs, la ronde ainsi que les personnages encadrant la 
composition au premier plan – des apports novateurs lui confèrent un aspect bien personnel. C'est 
assurément  la  construction  du  paysage  qui  alimente  ce  sentiment,  et  plus   particulièrement  la 
représentation  d'une  caverne,  au  plan  médian,  qui  ouvre  l'espace  sur  la  gauche  et  confère  plus 
d'ampleur à l'espace.  À l'intérieur de celle-ci ainsi qu'au dessus s'inscrivent plusieurs groupes qui, 
comme c'était le cas dans le dessin de Princeton, confèrent à l'humanité une présence accrue. Cette 
caverne, bien sûr, n'est pas sans rappeler des oeuvres antérieures, certaines illustrations du Roman de 
la Rose (fig. 9 et 10) et celle de La Cité de Dieu (fig. 12). Pour autant, elle nous paraît ici relever 
d'une autre volonté dans sa figuration.  Des premières,  nous avons souligné comment,  rejoignant 
Lucrèce, elles tendaient à illustrer le caractère fruste de l'existence primitive. Bien différente nous 
semble son utilisation chez Zucchi.  Délimitant  une zone ombragée peu ou prou au centre de la 
composition,  elle  se  démarque  de  la  clarté  ambiante  dispensée  par  le  soleil  dominant  dont  le 
rayonnement souligné se répercute partout ailleurs en autant d'éclats de lavis blanc. N'y faut-il pas 
dès lors y voir davantage un havre dispensateur de fraîcheur ? Mais la tentation évidemment est 
grande  de  la  relier  aussi  à  celle,  bien  plus  philosophique,  de  Platon  de  laquelle  l'Homme  doit 
s'extraire pour contempler la pureté de l'Idée. Sur ce point que corrobore sans nul doute en partie la 
multiplicité des symboles par ailleurs présents, nous aurons à revenir. La seule étude de l'évolution 
des cadres iconographiques nous demande auparavant d'aborder le tableau final.
 Comparé aux dessins préparatoires, celui-ci  (fig. 56)  marque tout d'abord l'oeil par la plus 
grande proximité qui le relie au dessin de Vasari. Certes, la caverne y est encore présente mais vide 
d'hommes  et  insérée dans  une montagne qui  n'est  plus  qu'un promontoire  rocheux au centre  de 
l'ensemble. Comme chez l'inspirateur, l'accent est ainsi mis sur une verticale médiane cantonnée à 
gauche par des arbres et, à droite, par de sombres nuages. D'autres motifs, déjà vus – les putti et leur 
banderole,  la  rivière,  la  ronde –  témoignent  encore  de  la  filiation.  Mais  c'est  bien  l'impression 
d'ensemble comparée aux premières ébauches qui nous mène à penser que l'inspiration propre de 
Zucchi finit en quelque sorte par s'en remettre à une ligne directrice dont les élèves apparemment ont 
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eu bien du mal à se départir. L'impression est d'autant plus forte que le style, les poses alambiquées 
au service de musculatures en évidence, leur gràce quelque peu compassée renvoient inexorablement 
à la création première, elle même découlant en partie des apports de Salviati (fig. 47).
Au delà  de  ces  considérations  qui  lui  sont  intrinsèques,  et  que  domine  sans  conteste  la 
personnalité de Vasari, la production florentine, plus généralement italienne, de la deuxième moitié 
du XVI° siècle marque incontestablement une étape décisive dans la mise en place des canons qui 
présideront par la suite aux représentations de l'Âge d'Or. Si on la confronte à ce que nous avons pu 
déjà en apercevoir, le premier constat qui s'impose est d'y voir pour la première fois s'affirmer des 
oeuvres autonomes, en ceci qu'elles ne s'inscrivent pas dans le cadre du livre illustré auquel la France 
avait jusqu'alors nourri son imagination. Matériellement détachée des textes antiques, elle ne s'en 
devait pas moins de rappeler à l'observateur sa matrice et toute la complexité de son discours. Car 
l'idée selon nous était alors encore  indissociable d'une expression littéraire antérieure dont la force 
évocatrice, relayée par les écrits contemporains, nourrissait la substance. Il n'est toutefois pas risqué 
d'avancer  que  cette  société,  pour  une  grande  part  initiatrice  de  l'Humanisme,  était  à  même  de 
considérer le mythe sans que ne le cotoie directement, pourrait-on dire, sa genèse intellectuelle. Il est 
tant  de  réalisations  antérieures  qui,  l'abordant  par  le  biais  de  sujets  indirects,  en  explorent  les 
fondements que la familiarité qui était la sienne chez les lettrés ne fait aucun doute. Pour n'en citer 
que deux, et parmi les plus significatives, La Naissance de Vénus (fig. 15) et Le Printemps (fig. 16) 
de Sandro Botticelli (1444-1510) témoignent, ainsi que nous tacherons de le démontrer, par le thème 
de  la  régénérescence  qui  les  sous-tend,  de  l'imbrication  de  l'Âge  d'or  aux  préoccupations 
contemporaines.  Il en va sans  nul  doute de même pour  les  détails  qui  nous préoccupent  et  qui 
chargent de symboles animaux, végétaux, atmosphériques, en lieu et place de la seule contemplation, 
la compréhension du titre même qu'elles exploitent. A la pure dissertation sur un sujet notoire, elles 
véhiculent dans l'image des tremplins à sa reconnaissance. Jeux d'échos résonnant de la prime poésie, 
compositions  complexes aux détails suggestifs, leur nature ne préfigure-t-elle pas déjà l'entrée de 
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l'Âge d'or, du moins sur le plan de sa seule mise en image, dans les arcanes d'une iconographie 
convenue ? 
   Outre les références à la production française, rappelons que  La Métamorphose figurée de de 
Tournes et Salomon voit sa traduction italienne – sous la plume d'un florentin – paraître dès 1559. La 
proposition de Salviati, celle de Vasari, la chronologie tend à la confirmer, anticipent ce tournant 
décisif. Il est par ailleurs difficilement contestable que celles de Morandini et Zucchi puisent ailleurs 
que chez leurs prédécesseurs directs. Ce serait somme toute faire assez peu cas de la contribution de 
l'Europe du Nord qu'il convient à présent d'envisager. Celle-ci est  à ce point liée à notre propos que 
le style de Jacopo Zucchi,  spécialiste  des sujets  allégoriques et  mythologiques qu'il traitait  d'une 
manière légérement archaïsante, fut considéré comme étant le plus flamand parmi celui des peintres 
florentins de la tradition de Vasari, et ce jusqu'à le rapprocher de Marteen de Vos que nous citerons 
ultérieurement pour une allégorie de l'Âge d'Or  qu'il produisit 213. Les coloris à dominante froide, la 
minutie des détails  ne sauraient être sans témoigner de la manière d'un artiste qui réussit à faire 
fusionner  des  éléments  nordiques  avec  des  qualités  florentines,  l'invention  et  la  science  de  la 
composition. La suite de Zucchi a d'ailleurs été pendant longtemps attribuée à Fédérico Zuccari (v. 
1542-1609) et n'a été restituée à son véritable auteur qu'en 1913 par Herman Voss 214. Ce dernier la 
considère comme un exemple de l'influence des artistes du Nord 215 et particulièrement de celle de 
Marteen de Vos qui travailla en Italie de 1548 à 1558. Il est admis que ce dernier influença lors de 
son séjour les élèves de Vasari, Zucchi et Zuccari au premier chef, et contribua par là même à une 
confluence  entre  la  Flandre  romaniste  et  la  péninsule.  Plus  proche  encore  du  milieu  florentin, 
puisqu'il collabora avec l'atelier de Vasari à la décoration du Palazzo Vecchio peut également être 
cité au titre de ces influences flamandes Jan van der Straet, connu en Italie sous le patronyme de 
Giovanni Stradanus (Bruges, 1523 – Florence, 1605). La proximité de son style avec celui de Zucchi  
213  LORENZETTI (C.), « Martino de Vos e Jacopo Zucchi in alcuni inediti » dans Bolletino d'Arte, XXVI, avril 1933. 
p. 464-469
214  VOSS (Hermann), Zeitshrift für Bildende Kunst, 1913. p. 156-158
215  VOSS (Hermann), Malerei der Spätrenaissance in Rom und Florenz, 1924. T. II
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transparaît d'ailleurs fort bien dès lors que l'on compare  La Pêche aux perles qu'il réalisa 216 (fig. 61) 
et  Les  Pécheurs de corail  (vers 1485)  (fig. 62) du Florentin,conservés à la Galerie Borghèse de 
Rome.
    Ainsi pourrait se résumer la production florentine de la deuxième moitié du XVI° siècle à ces trois 
constantes : un caractère novateur essentiellement lié à l'autonomie d' oeuvres détachées du cadre du 
livre  illustré,  la  permanence  pourtant  sous-jacente  de  la  production  française  en  ce  domaine, 
essentiellement de  La Métamorphose figurée à partir de 1559 et, enfin, une ouverture aux apports 
stylistiques  venus  de  l'Europe  du  Nord,  aire  géographique  dont  nous  proposons  à  présent 
d'approfondir la contribution à l'entendement de notre sujet.
V : Évolution des prototypes iconographiques en Europe du Nord
           (1530 – 1610).
C'est par un souci de clarté et pour bien souligner la distinction qu'il nous paraît judicieux 
d'opérer avec l'Europe du Sud (France et Italie) que nous avons choisi cette dénomination englobante 
d'Europe du Nord pour aborder des territoires où l'acception de l'Âge d'Or prend, à notre sens, des 
accents  particuliers.  Précisons-en  toutefois  les  limites.  Par  Europe  du  Nord,  nous  entendons 
essentiellement  l'Allemagne  et  les  Pays-Bas.  Leurs  situations  respectives  sont  complexes,  aussi 
Commencerons-nous leur étude par  un bref rappel historique afin de justifier cette démarche qui 
consiste à les envisager à l'intérieur d'un même chapitre.
L'Allemagne – devrait-on dire   les Allemagnes ?  – est au XVème siècle ce qu'il reste du 
Saint-Empire romain germanique devenu une mosaïque de petites principautés où les seigneurs de la 
terre se sont emparés de ce qu'ils ont pu saisir de la puissance publique et des domaines du fisc. 
Malgré le peu d'éclat de l'institution impériale, les princes Habsbourg accaparent la couronne à partir 
de 1438 (élection d'Albert II) et entreprennent une politique qui vise à accroître leurs propres États en 
216  Courtauld Institute of Art, Londres. D. 1952. RW. 1653
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se servant du prestige du titre impérial. L'Empire est pour eux source de gloire et moyen de satisfaire 
leurs ambitions si bien que le titre impérial que porte Charles Quint de 1519 à 1557 est désormais 
purement honorifique. En réalité, l'Empire qu'il reçoit n'est qu'un agglomérat de principautés, d'États, 
de villes, et il  éprouve les plus vives difficultés à éviter un nouveau morcellement territorial. Les 
guerres de religions, en dépit des paix successives d'Augsburg (1555) et de Westphalie (1648) ne 
feront qu'accentuer le phénomène.
Dans la première moitié du XVI° siècle, les territoires qui composent les Pays-Bas sont eux 
aussi réunis sous la domination de Charles Quint.  En effet, à la mort de son père Philippe le Beau, 
en 1506, Charles hérite des dix-sept provinces composant les Pays-Bas bourguignons sur lesquels il 
régnera sous le nom de Charles II de Brabant à partir de 1515. Cette situation perdure jusqu'en 1555 - 
1556  lorsque, affaibli par la vieillesse et la maladie, Charles Quint abdique au profit de son fils 
Philippe (futur Philippe II d'Espagne) pour ses possessions des Pays-Bas (25 octobre 1555), puis 
d'Espagne  (16  janvier  1556).  Dans  la  deuxième  moitié  du  XVI°  siècle,  la  date  de  1581  est 
paticulièrement  importante  puisqu'elle  marque,  après  maints  épisodes  souvent  sanglants, 
l'indépendance des sept provinces protestantes du nord des Pays-Bas espagnols qui deviennent dès 
lors les Provinces-Unies.      
Entre 1530 et 1610, dates que nous avons choisies en fonction de la production artistique 
relative à notre sujet, dans cet espace, les fractures tant politiques que religieuses ne seront pas sans 
incidence sur les représentations et significations d'un mythe dont l'essence, a contrario, se fonde sur 
la concorde universelle. De fait, si nous gardons pour la deuxième partie de notre recherche l'analyse 
plus approfondie de possibles divergences de fond entre France et Italie d'une part et Allemagne et 
Pays-Bas d'autre part, une évolution marquante de l'iconographie se fait également jour en ces temps 
et lieux. Celle-ci ne s'établira pas cependant trop en dehors d'un cadre établi par l'indéniable ancrage 
des prototypes formels.
 Au chapitre  de ces convergences iconographiques,  nous souhaitons  nous arrêter sur  Le 
Jardin  des  Délices de Jérôme Bosch (v.  1450 –  1516).  Ce célèbre triptyque  (fig.  63  à 67) est 
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conservé au musée du Prado, à Madrid. La datation traditionellement admise le place dans les années 
1500 – 1505, bien qu' une étude plus récente 217 la fasse remonter aux alentours de 1480 – 1490. Sa 
partie  centrale  (fig.  66),  qui donna à l'œuvre le  titre  sous lequel  elle  est  connue aujourd'hui,  ne 
manqua pas de nous interroger assez tôt dans notre recherche. S'il est établi  que l'Âge d'Or n'en 
constitue pas le sujet à proprement parler, il semble néanmoins qu'elle entretienne avec le mythe une 
relation tangible. Sur celle-ci  nous reviendrons ultérieurement  mais nous tenons à préciser dès à 
présent que notre présente proposition s'appuie sur un détail particulier (fig. 67), celui-là même dont 
la  mise  en image nous amène à aborder  l'œuvre à ce stade de notre  étude.  A mi-hauteur de la 
composition, à droite, un groupe se démarque de l'agitation alentour d'abord par l'espace dans lequel 
il est représenté : un couvert de pommiers fermé sur la gauche par un buisson et, devant par une 
dénivellation du terrain. La couleur contribue encore à sa spécificité puisque l'ombre des arbres ce 
traduit par un vert plus sombre. Enfin, ce sont les attitudes même des personnages qui vont dans le 
sens d'un traitement particulier. Alors que l'humanité environnante est présentée dans les postures les 
plus diverses et les plus incertaines, ceux-là sont simplement assis, accroupis ou debout, cueillant et 
mangeant les fruits dans une totale sérénité. Seul un homme apportant en ce lieu une énorme fraise 
rattache le groupe au fantastique environnant. Par dessus tout, à l'observation de cette scène, c'est 
bien la représentation de l'Âge d'Or tel qu'il est évoqué  dans les manuscrits illustrés du Roman de la  
Rose qui ne manque pas de s'imposer. Le rapprochement avec des productions contemporaines et 
géographiquement proches, comme l'illustration du Roman de la Rose par le maître d'Engelbert de 
Nassau  dans  le  ms.  Harley  4425  de  la  National  Library  de  Londres  (fig.  11), est  selon  nous 
parfaitement recevable. Avant toute analyse de son  poids potentiel dans la compréhension du Jardin 
des Délices,  ce détail  est un témoin de plus de l'importance des miniatures dans la fixation d'un 
schéma prototypique de représentation du mythe, mais aussi la preuve de sa diffusion. S'il apparaît 
ici dans une œuvre certes majeure mais sans en constituer à proprement parler le sujet principal, il est 
des réalisations où le même constat se peut établir avec plus d'évidence encore.  
217  . BELTING (Hans), Hiéronymus Bosch : Le Jardin des délices. Paris, Gallimard, 2005
                                                                                                                                                      134
V.1 : L'Allemagne.
V.1.1 :  Lucas Cranach.
 Sous réserve de découvertes ultérieures,  nous n'avons pas trouvé trace en Allemagne de 
réprésentations du mythe antérieures à 1530, date aux environs de laquelle Lucas Cranach (Kronach, 
1472 – Weimar, 1555) en donna deux représentations intitulées L'Âge d'Or218.  Le premier tableau est 
une huile sur bois (73 x 105 cm) conservée à la Alte Pinakothek de Münich (fig. 68) , le second, de 
même technique et de format comparable (68 x 102 cm), se trouve quant à lui à la Nasjonalgalleriet 
d'Oslo (fig. 69). Outre la technique et le format, les deux œuvres sont également fort proches sur le 
plan de la composition et de l'iconographie. Les scènes principales y sont représentées dans le cadre 
d'un  jardin  clos,  un  hortus  conclusus,  qu'un  mur  aux  assises  régulières  sépare  de  lointains 
montagneux. A l'intérieur de l' enceinte, plusieurs détails, lorsqu'on les confronte à ce fond tendent à 
faire du lieu un espace protégé. Les sommets qui ferment par endroits l'horizon et que surmontent 
d'imposants chateaux fortifiés n' y sont plus que rochers, au gauche de la version de Münich, au 
centre de celle d'Oslo, creusés d'une anfractuosité  d'où s'écoule une source au cours s'élargissant 
jusqu'à  former  un  bassin  au  premier  plan.  De  la  même  manière,  la  végétation  de  l'extérieur 
composée, pour ce que l'on en voit qui dépasse du mur, de résineux s'accordant au paysage, laisse la 
place dans le jardin à des arbres fruitiers, une treille, des buissons fleuris et un sol verdoyant lui aussi 
parsemé de maintes fleurs. Là, à l'exception d'un renard solitaire dans la version d'Oslo, prennent 
place plusieurs couples d'animaux – lions, cervidés, lapins, perdrix – ainsi que des personnages, eux 
aussi  représentés  en couple  ou emportés  dans  une ronde autour  d'un pommier  ;  d'autres  encore 
s'ébattent dans l'onde. Leur nudité associée aux caractéristiques de la flore achèvent de souligner ce 
hyatus entre la douceur du jardin et le climat que l'on devine plus rude des lointains.
218 . - DEROO (Marc), Cranach. Paris, Herschen, 1996. pp. 64 – 65.
        - MESSLING (Guido), Cranach et son temps, cat. exp., Bruxelles, 20/10/2010 – 23/01/2011. Paris, Réunion des 
Musées Nationaux/Skira/Flammarion, 2011. pp. 48 – 49.
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 Une autre version de L'Âge d'Or (78 x 109 cm) a été peinte par Cranach. Datée avec plus de 
certitude  cette  fois  en  1534.  Elle  est  conservée  dans  une  collection  particulière  anglaise,  à 
Manchester, où elle fut exposée en 1965 219 (fig. 70). Les seuls détails qui la distinguent de la version 
d'Oslo  tiennent  au  traitement  de  l'architecture  du  jardin,  beaucoup  plus  sophistiquée  :   le  mur 
d'enceinte  est  creusé  d'arcades  aveugles  en  arcs  segmentaires  où  se  détache,  au  centre  de  la 
composition, une fontaine surmontée d'un cadran solaire marquant le zénith et ornée de personnages 
en bas-relief ; deux amours ainsi qu' Astrée tenant épée et balance. Le ruisseau qui s'écoule de la  
fontaine a vu lui aussi son cours aménagé avec soin par la main de l'homme. Il est interrompu à 
reprises par des décrochements composés de galets juxtaposés et s'achève au premier plan par un 
bassin symétrique que l'on peut atteindre, à droite comme à gauche par trois degrés successifs. Pour 
le reste, donc, que ce soient les couples d'animaux ou les personnages, leur disposition reprend en 
tous points la version d'Oslo.
Incontestablement,  ces  trois  œuvres  trémoignent  d'une  vision  clairement  établie  dans 
l'imagination de Cranach. Par certains de leurs aspects autant stylistiques qu'iconographiques, on 
peut les rapprocher d'autres réalisations de l'artistes. Ces nus graciles, sophistiqués,  se retrouvent 
fréquemment sous son pinceau comme par exemple dans La Nymphe à la Fontaine 220 (fig. 71) qui 
montre  avec assurance combien il  sut  traduire un modèle  renaissant  –  celui  de la  Vénus  cher  à 
Giorgione et Titien – en son propre langage d'arabesque linéaire. Ce travail inaugure en effet une 
longue série de représentations  de Vénus, de Lucrèce, des trois  Graces, du jugement  de Pâris  et 
autres thèmes qui lui servent de prétexte à la figuration sensuelle du nu féminin. Mais, plus encore, 
c'est la proximité de l'Âge d'Or avec d'autres sujets abordés par Cranach qui sont à même de nous 
renseigner sur une thématique plus large où pourrait se nourrir son vocabulaire. Au premier chef, 
bien des correspondances sont saisissantes avec l'humanité telle qu'elle est présentée dans la partie 
219 . Between Renaissance and Baroque, European art, 1520-1600, cat exp., City Art Gallery, Manchester, 10thMarch-
6th April 1965. Manchester, 1965.
220 . 1518. Huile sur bois (59 x 92 cm). Leipzig, Museum der Bildenden Künste.
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gauche de  La Fontaine de Jouvence 221 (fig. 72). Pareillement, la flore et la faune de L'Âge d'Or ne 
sont pas sans rappeller les évocations par le maître du Paradis terrestre, et plus particulièrement celle 
du Kunsthistorisches Museum de Vienne 222 (fig. 73), où la représentation dans la même scène des 
différents épisodes de l'histoire d'Adam et Eve contribue également à multiplier les figures humaines 
et à peupler l'espace. Nous reviendrons sur toutes ces thématiques, le jardin clos, le couple, l'Eden, 
en  divers  points  de  la  seconde  partie  de  notre  étude.  Cependant,  il  nous  paraît  opportun  de 
développer dès à présent un motif commun aux trois représentations de l'Âge d'Or par Cranach : 
celui de la ronde.
 Déjà, dans les œuvres florentines de Vasari (fig. 54), Poppi (fig. 55) et Zucchi (fig. 56 et 60) 
il fut question de la ronde. Si nous avons choisi de n'en pas  approfondir alors les tenants, c'est que  
cela  nous semblait  plus  judicieux d'un simple point  de vue chronologique et  iconographique.  Si 
l'étude  de  la  production  florentine  s'imposait  après  celle  de  la  France  par  les  rapports  qu'elle 
entretient avec La Métamorphose figurée, c'est bien chez Cranach que se pose, à ce point de notre 
recherche, la question des origines de ce motto récurrent dans les représentations de l'Âge d'Or. Si 
elles  ne sont  pas  accompagnées  de musiciens,  il  est  évident  que les  rondes  mises  en scène par 
Cranach ne sauraient être envisagées comme muettes. Dans les trois versions que l'artiste propose de 
l'Âge d'Or, parmi les danseurs, il est un homme toujours, sur la droite du cercle, montré la bouche 
entrouverte. Tourneraient-ils tous sans raison ? Non. Il est celui qui, par le chant, entraîne les pas. Au 
premier chef, bien sûr, il convient de considérer le ronde comme la manifestation  de l'allégresse, de 
la joie de vivre et de l'insouciance qui caractérisent l'existence des premiers hommes. L'illustration 
du Grand Olympe par Denys Janot  (fig. 30) nous permit également d'avancer que la danse pouvait 
être  une  référence  et  un  renvoi  tacite  à  l'Âge d'Or  tel  qu'il  est  envisagé  par  Virgile  dans  Les 
Bucoliques.  Mais,  pour  ce  que  nous  avons  pu  en  constater,  il  nous  semble  que,  quand  ses 
participants,  comme  ici,  sont  nus,  elle  est  surtout  un  moyen  d'en  référer  à  l'Antiquité.  Nous 
221 . 1546. Huile sur bois (122,5 x 186,5 cm). Berlin, Staatliche Museum.
222 . 1530. Huile sur bois (81 x 114 cm)
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appuierons notre assertion sur deux enluminures du manuscrit de La Cité de Dieu dejà cité (fig. 12). 
Une fois encore, certains détails qui les caractérisent nous amèneront à y revenir. Toujours est-il 
qu'elles font toutes deux référence au temps de la Rome antique et mettent en scène, dans le cadre 
d'un espace clos  par  des  barrières  de bois,  des  farandoles  de personnages  nus  qui  s'élancent  au 
accords d'une flûte et d'un tambour (fig. 74) ou se règlent sur la mesure qu'impose au centre de leur 
assemblée un maître de musique debout devant son pupitre (fig. 75). Et, puisque nous l'avons cité en 
introduction de ce sous-chapitre et qu'elle donne également la part belle à une ronde, fut-elle plus 
complexe dans sa figuration, la partie centrale du Jardin des délices de Hiéronymus Bosch (fig. 66) 
ne doit-elle pas nous faire réfléchir sur l'idée de cyclité inhérente à la ronde et dont l'Âge d'Or ne  
saurait se départir ? Des exemples antérieurs à la production de Cranach existent cependant. Nous les 
aborderons ultérieurement.
 Pour être antérieures à ce que nous avons posé comme étant les grands jalons de la mise en 
place des canons iconographiques des représentations de l'Âge d'Or, les œuvres de Cranach et celles 
que nous leur avons associées ne manquent pas de souligner combien il serait finalement aléatoire, 
en dépit de leur portée effective, de  concéder à la France et à l'Italie, sur le plan de l'idée tout du 
moins, un poids excessif.  La Métamorphose figurée  de Bernard Salomon, pour être assurément le 
vecteur,  par  l'image  qu'elle  en  donne,  de  la  diffusion  plastique  du  mythe,  et  les  expressions 
florentines, ne sauraient être envisagées comme des créations ex nihilo. La contribution de Cranach, 
les sources d'inspiration communes qui les nourissent, attestent si besoin était,  le questionnement 
complexe d'artistes confrontés à la mise en images d'un mythe universel. Il n'empêche pourtant qu'à 
quelques années près, dans la même aire géographique, d'autres solutions allaient voir le jour qui 
tendent à faire admettre que France et Italie portaient en elles l'expression de la modernité.  N'en 
retirons pas pour autant à Lucas Cranach l'importance qui est la sienne dans la transmission figurée 
du mythe : une mise en lumière de ses significations profondes toutes synthétisées en des scènes où 
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brille de ses derniers feux, déjà renaissant par certains aspects stylistiques, tout un pan, intangible, de 
son acception médiévale.
V.1.2 : Melchior Bocksberger.
Nous souhaiterions aborder avec cet artiste une œuvre, hélas mal connue mais pourtant bien 
caractéristique, comme celles de Cranach, de la spécificité des représentations allemandes de l'Âge 
d'Or  au  XVIème  siècle.  Il  s'agit  d'une  fresque  (245  x  295  cm)  réalisée  par  l'artiste  autrichien 
Melchior Bocksberger (Salzburg, v. 1530/35 – Regensburg, 1587) sur un plafond du bâtiment de la 
salle des fêtes de la Résidence (Residenz) de Munich entre 1565 et 1570 (fig. 76).
 La Résidence, au cœur de Munich, était le château des ducs, princes électeurs et rois de 
Bavière.  Sa  construction  s'étale  sur  plusieurs  siècles,  à  partir  de  1385 et  de  la  construction  du 
Neuveste,  le  château ducal  gothique.  La période d'agrandissements  et  d'embellisements  qui  nous 
intéresse correspond au règne du duc Albrecht V, entre 1550 et 1579. Les principaux aménagements 
sont alors l'Antiquarium, une galerie destinée à recevoir la collection ducale de sculptures, ainsi que 
le bâtiment de la salle de bal, dans le prolongement de l'Hofgarten, dont la façade donnait sur la cour 
dite  de  l'  Apothekenhof.  C'est  dans  la  salle  principale  de  ce  dernier  bâtiment  que  Melchior 
Bocksberger réalisa son décor à fresque, un programme de quinze scènes d'inspiration mythologique 
malheureusement  détruit,  comme  d'ailleurs  la  totalité  de  l'aile,  lors  du  bombardement  de  la 
Résidence en 1944. C' est  à partir  de photographies antérieures, en noir et blanc et  de moyenne 
qualité, que l'ensemble a pu donner lieu à une restitution223 (fig. 77).
Peintre et  graveur, neveu ou frère cadet de Hans Bocksberger le Vieux (Mondsee,  1510- 
Salzburg, 1561), Melchior Bocksberger s'installe à Munich en 1559 où il apparaît en tant que maître 
graveur et membre de cette guilde, ce qui lui vaudra par la suite plusieurs commandes de la  cour 
bavaroise. Son travail à la Résidence prend donc place dans les années suivant cette date, à partir de 
223 . BAUER-WILD (Anna), VOLK-KNÜTTEN (Brigitte), Corpus der barocken Deckenmalerei in Deutschland, 
Mûnchen,Kunsthistorisches Institut, 1989. Fol. III-2, Bd 3 et 44.
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laquelle il  est établi  qu'il prit  en charge la formation de Christoph Schwarch (Munich,  v.1545 – 
1592). En 1570, il est commandité par Albrecht V pour la décoration du château d'Isareck, près de 
Landshut, et pour celle, à partir de 1572, du château de Dachau. Il est fort vraisemblable que la 
décoration du plafond de la Lusthaus suit ces deux grands chantiers, entre 1575 et 1580.
 L'interprétation qu'il  propose de l'Âge d'Or  traduit  pleinement   un parti  iconographique 
nourri de sources médiévales. Sous un ciel qui semble s'obscurcir, les différents personnages sont 
tous représentés vêtus de peaux de bêtes. Au premier plan, de part et d'autre de la composition, deux 
femmes donnent le sein à leur enfant tandis que les hommes sont occupés à couper des branchages 
afin d'en recouvrir le toit d'un abri rudimentaire.  Plus symptomatique encore des difficultés de cette 
existence, au second plan et au centre, deux femmes, l'une joignant les mains dans un geste de prière, 
lèvent aux nues des regards inquiets. Ce n'est donc pas ici l' héritage de la première partie du Roman 
de la Rose que rima Guillaume de Lorris et qu'enjoliva Cranach, mais bien la conception plus austère 
et lettrée de Jean de Meun dont nous avons vu précédemment qu'elle avait donné lieu à toute une 
tradition iconographique ; celle-là même qu' Erwin Panofsky qualifie de « primitivisme dur »224.
Est-ce à dire que l' Allemagne, non par le style mais par ses références, se cantonne au XVIème 
siècle  en des  représentations  archaïsantes  ou bien  qu'elle  y puise les  motifs  d'une interprétation 
différente ?  Nous tenterons de répondre à cette question dans la deuxième partie de notre recherche. 
Mais  d'  autres  considérations  à  ce  point  de  notre  développement  s'imposent,  en  particulier  les 
spécificités de la production flamande.
V.2 : Les Pays-Bas.
V.2.1 : Hendrick Goltzius
 De façon directe ou indirecte, le nom d'Hendrick Goltzius se trouve plusieurs fois associé à 
224 . PANOFSKY, op. cit. à la note 136.
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l'histoire des représentations graphiques de l'Âge d'Or ; ceci étant dû tout autant à la popularité du 
thème  qu'à  l'ampleur  du  legs  de  cette  personnalité  ô  combien  prolifique.  Né  à  Mühlbracht 
(aujourd'hui  Bracht-am-Niderrhein)  en  1558,  à  la  fois  dessinateur,  peintre,  graveur  et  éditeur 
d'estampes,  il  contribua,  avec Karel  van  Mander  I (  Meulebeke,  1548 – Amsterdam,  1606) et 
Cornelis Corneliszoon van Haarlem (Haarlem, 1562 – 1638), à faire de Haarlem – où il mourrut en 
1617 – un des centres majeurs de la production artistique hollandaise dans cette période de transition 
que fut la fin du XVI° et le début du XVII° siècle en y introduisant la forte idéalisation du sujet et de 
la forme qui caractérise le Maniérisme. S'il s'inspira pour ce faire, dans les années 1580, des schémas 
de composition complexes et des canons esthétiques de Bartolomeus Spränger, un voyage en Italie, 
en 1590, fit évoluer son style vers une approche plus académique et classique. A Rome, il rencontra 
également Federico Zuccari,  dont nous avons déjà vu combien il était lié au milieu florentin des 
suivants de Vasari, et qui l'influencera notablement quelques années plus tard avec l'Idea de' pittori,  
scultori ed architetti (1607). Tributaire en ce qui concerne sa vision de l'Âge d'Or de ces références 
italiennes,  mais  aussi  françaises,  nous  avons  cependant  choisi  d'aborder  l'œuvre  de  Goltzius  au 
chapitre de l'évolution des prototypes tant sa propre influence fut conséquente sur ses contemporains. 
Signalons par exemple à ce sujet que certaines de ses gravures se retrouvent dès 1569 – 1597 dans 
l'île arctique de Novaya Zemlya et qu'en 1612, l'écrivain anglais Henry Peachum en  recommandait 
l'étude dans The Gentleman' s Exercise.
Concernant  l'Âge d'Or,  sa  contribution  la  plus  personnelle  nous est  livrée par un tableau 
conservé au musée des Beaux-Arts d'Arras  225 et daté de 1589 (fig. 78). La scène s'inscrit dans un 
paysage verdoyant où des arbres et des rochers délimitent des zones plus sombres qui mettent en 
valeur plusieurs groupes de personnages. L'originalité de l'œuvre tient surtout dans sa composition : 
si  des  couples  sont  représentés   au  plan  intermédiaire  où  une  trouée  débouche  sur  un  horizon 
lointain, l'attention est surtout focalisée sur le premier plan. Là, à droite comme à gauche, de part et 
d'autre d'un couple  se tenant par la main, prennent place des hommes, des femmes et des enfants. La 
225 . Huile sur toile. 51, 5 x 71 cm. Inv. 859. 2
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femme de dos, à gauche, celle devant elle qui lève la main dans les feuillages ne sont pas sans 
rappeler la gravure de Bernard Salomon (fig. 35). Les attitudes variées de tous ces protagonistes sont 
autant de possibilités pour l'artiste d'exprimer sa parfaite connaissance de l'anatomie et son goût pour 
des  poses  par  lesquelles  s'exprime  sa  sensibilité  maniériste.  D'autres  détails  ont  également  leur 
importance comme ce bélier, au centre, une figure joufflue dans le ciel – personnification du vent tel 
qu'il apparaissait déjà sur la gravure de Pierre Vase (fig. 34). Novatrice par contre est le figure de 
Saturne, allongée sur un nuage, facilement reconnaissable à son attribut, la faux. Si des éléments 
empruntés à la tradition récemment établie cotoient ici une réelle nouveauté dans la composition, la 
présence de ce tableau dans cette partie de notre étude se justifie surtout par les reprises sur d'autres 
supports auxquelles il donna lieu.
 Ainsi, Emil Karel Josef Reznicek 226 attribue à Jan Müller (Amsterdam, 1571 – 1628), élève 
de Goltzius,  un dessin  du Victoria  and Albert  Museum de Londres  qui  est  la  copie du tableau 
d'Arras. De cette œuvre, hélas, nous n'avons pu nous procurer de reproduction. Hollstein 227 quant à 
lui  attribue  à  Robert  de Baudous,  artiste  né à  Bruxelles  vers  1575 et  qui,  en 1591,  s'installe  à 
Amsterdam où il meurt vers 1645 -1650, une suite de de cinquante-deux gravures sur cuivre ( 176 x 
258 mm),  elle aussi publiée en 1589, illustrant les  Métamorphoses d'Ovide. La planche illustrant 
l'Âge d'Or  (fig.  79) se  trouve encore être  la  copie du tableau d'Arras.  Si  la  gravure était,  avant 
Hollstein, attibuée à Goltzius lui-même, il est bien plus vraisemblable qu'il n'en fut que l'inventor.  
Dans sa partie inférieure, l'image s'accompagne de quatre vers en latin synthétisant le texte original, 
selon cette manière initiée par  La Métamorphose figurée et reprise en Europe du Nord par Virgil 
Solis quelques années auparavant (fig. 39). Cette gravure donnera lieu à plusieurs publications. Celle 
que nous présentons ici provient du Los Angeles County Museum of Art 228, mais la suite des Quatre 
Âges se trouve aussi dans un album du Cabinet des Estampes de la Bibliothèque Nationale de France 
226 .  REZNICEK (Emil Karel Josef), Die Zeichnungen von Hendrick Goltzius mit einen beschreibend Katalog, 
Haentjens Dekker & Gumbert, Utrecht , 1961
227 . HOLLSTEIN ( F. W. H.), Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts. Ca 1450 – 1700. Amsterdam 
1949. T. I,  n° 16 à  67
228 . Inv. M. 71 . 76. 3.
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et nous avons connaissance d'un autre exemplaire du recueil dans le fonds de la Wesleyan University 
(Connecticut, USA). Cette diffusion de l'œuvre associée à la renommée de Goltzius va bien sûr dans 
le sens de l'influence qui a pu être celle de la gravure sur ses contemporains.
V.2.2 : Hans Johann Baptist Collaert.
Une autre  gravure,  contemporaine  des  productions  de  Goltzius  et  Baudous,  témoigne du 
même intérêt pour des prototypes que les artistes cherchent davantage à revisiter qu'à copier. Elle 
s'inscrit dans une suite de quatre planches –  Les quatre Âges du monde –  publiées par Philippe 
Galle229 entre 1580 et 1600. Elles ont été gravées par Hans Johann Baptist Collaert (Anvers, 1566 – 
1628) d'après des dessins de Tobias Verhaecht230 (Anvers, 1561 – 1631). De ce dernier l'on sait qu'il 
séjourna en Italie avant de s'installer définitivement à Anvers où il est mentionné comme doyen de la 
Guilde entre 1594 et 1596. Il est surtout connu en tant que paysagiste, ce que confirme d'ailleurs la 
vignette illustrant L'Âge d'Or (Aetas Aurea) (fig. 80).
Dans sa présentation générale, elle se rapproche de ce que nous avons déjà rencontré chez 
Philippe Galle (fig. 53) et Robert de Baudous (fig. 79), à savoir que l'image s'accompagne d'un texte 
assez court résumant celui d'Ovide selon la tradition initiée par  La Métamorphose figurée. De cet 
ouvrage, l'influence se fait également sentir dans l'iconographie, mais avec assez de finesse pour que 
le modèle ne s'impose pas de prime abord. Ainsi, le couple du premier plan, dont l'homme tend le 
bras  comme  s'il  désignaient  les  lointains  à  sa  compagne  est  également  présent  dans  la  gravure 
lyonnaise mais au troisème plan, minuscule à tel point qu'on ne devine que le geste. Inversement, la 
femme qui tend lève la main vers les feuillages et qui occupe une place de choix dans la composition 
de Bernard Salomon se retrouve ici, discrète, à l'ombre d'un grand arbre, mais au centre de l'image.  
Par contre le couple dont l'un des membres repose sa tête sur les genoux de l'autre et celui qui est 
assis, devisant côte à côte, ne laissent aucun doute sur la filiation entre les deux œuvres. On ne peut 
229 . Cf Supra,  p. 123.
230 . Aussi connu sous le nom de van Haecht ou Verhaegt.
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cependant nier un réel souci d'originalité de la part de Verhaecht ainsi qu'en témoignent la femme 
accroupie qui puise de l'eau, le cours sinueux de la rivière – même si on la retrouve précédemment  
chez Galle et Coignet (fig. 53) –  qui unit les différents plans jusqu'aux lointains montagneux et, plus 
généralement, le traitement du paysage arboré dont l'élégance du traitement ajoute à la majesté de 
l'ensemble.
Parmi  tous  les  arbres,  l'attention  est  attirée  par  deux  palmiers  dont  la  présence  peut 
surprendre. Il est évident que ce n'est pas un arbre commun sous les lattitudes flandriennes et qu'il 
faut lui accorder une valeur symbolique. Plus que l'évidence première qu'il peut être associé à une 
suggestion  de  l'exotisme  et  de  la  douceur  du  climat,  nous  préférons  y  voir  son  acception 
traditionnelle, c'est-à-dire le symbole de la Vertu et notamment la Justice qui lui est associé à travers 
la citation du Psaume 92 (13) :  
   « Justus ut palma florebit » (« Le juste fleurit comme le palmier »).
Signalons enfin la représentation au premier plan de plusieurs fruits et légumes traités à la 
façon d'une nature morte. C'est un motif fréquent dans la peinture hollandaise de l'époque et qui se 
perpétue tout au long du XVIIème siècle. Associé à l'Âge d'Or, une allusion à l'abondance dans des 
provinces durement touchées par les guerres et les famines semble s'imposer. Nous aurons l'occasion 
de revenir sur ce point.
V.2.3 : Abraham Bloemaert.
 Certaines  caractéristiques  formelles  ainsi  que  des  motifs  iconographiques  initiés  par 
Hendrick Goltzius se retrouvent dans l'œuvre d' Abraham Bloemaert. Cet artiste, peintre et graveur 
de renom dans l'école maniériste hollandaise, né à Gorinchem, au Sud des Pays-Bas, en 1566, est  
membre d'une famille d'artistes dont le père, Cornélis, fut architecte. Ayant étudié à Utrecht, il passa 
trois ans à Paris avant de revenir à Utrecht où il devint doyen de la Guilde de Saint Luc et mourut en  
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1651. Il traita le thème de l'Âge d'Or dans un dessin de composition – plume et lavis,  en assez  
mauvais état – daté de 1603, aujourd'hui conservé au Städel Museum de Francfort 231 (fig. 81). À la 
manière d'Hendrick Goltzius, la composition s'étire en largeur et le dessin s'attache à mettre en valeur 
les groupes humains du premier plan, clairement répartis en deux ensembles et ordonnés selon les 
lignes du paysage aux arbres majestueux dont les puissantes ramures supportent d'épais feuillages. 
L'on y retrouve également Saturne qui domine la scène, allongé sur un nuage d'où le soleil perce en 
un rayon oblique et ordonne de la scène tous les jeux de lumière. Une place non négligeable est 
également donnée à la faune : une chèvre, un chien, des lapins, ainsi qu'un splendide paon, au centre, 
près de deux putti tenant un cartouche sur lequel l'artiste a signé et daté son œuvre.
 D'autres références peuvent être abordées qui attestent de la connaissance que devait avoir 
Bloemaert des modèles français et italiens, tels le geste de la cueillette esquissé par un homme, de 
dos, à droite, ou encore la ronde, au centre, à l'arrière-plan. Un détail cependant vient s'ajouter à ces 
conventions qui contribue  à l'originalité de l'ensemble : un veillard soufflant dans une conque nous 
permet de retrouver la musicalité dejà suggérée chez Denys Janot (fig. 30) ou Lucas Cranach (fig. 68 
à 70) ; encore que le personnage puisse donner lieu à d'autres interprétations sur lesquelles nous 
reviendrons ultérieurement.
Au delà de ces considérations esthétiques, c'est une fois encore l'intérêt porté par la postérité à 
cette réalisation et la diffusion qu'elle connut qui nous amène à l'inclure à la liste des prototypes. 
Pour preuve, le Département des Arts graphiques du musée du Louvre n'en possède pas moins de 
trois copies, partielles ou totale. Elles consistent d'abord en deux dessins, réalisés en contrepartie, 
que l'on pourrait  qualifier  de pendants  et  qui  reprennent  chacun l'un des groupes  principaux du 
premier plan de l'original. Le premier 232 (fig. 81 a) concerne le groupe de gauche, au pied du gros 
arbre, le vieillard soufflant  dans la conque et  des couples enlacés. Il nous permet  de saisir  plus 
231 . Inv. 2378.
232 . Plume et encre brune.  262 x 232 mm. Inv. 22509, recto
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distinctement  le détail  d'un petit  enfant jouant avec un chat.  Le second  233 (fig. 81 b),  de même 
technique et d'un format avoisinant, reproduit en partie le groupe de gauche où trois femmes et un 
homme devisent. Il est à noter que la copie, si elle reprend également des personnages à l'arrière, 
omet sciemment le personnage penché et déplace le couple de lapins et le coquillage du premier 
plan. L'ensemble gagne donc une totale autonomie et  peut être à lui seul considéré comme une 
représentation du mythe. Si cela conduit à reconsidérer le dessin de Bloemaert pour mieux accéder 
au fait que le sentiment qu'il dégage s'impose plus par la vision d'ensemble que par tel ou tel détail 
particulier, il est surtout intéressant de remarquer que les représentations de l'Âge d'Or sont en ce 
temps si familières qu'elles se peuvent aborder à partir d' images réduites à quelques motifs que la 
simple récurrence historique suffit à identifier.
Le troisième dessin du Louvre 234, également réalisé en contrepartie mais de format plus petit, 
reprend quant à lui la totalité de la scène (fig. 82). Beaucoup moins précis, le dessin est souligné de 
larges et rapides rehauts blancs qui font se détacher les formes d'un fond sombre, comme si son 
auteur ne visait qu'à saisir la répartition des ombres et des lumières ; peut-être s'agit-il d' un travail 
préparatoire à une peinture.
 L'Âge d'Or d' Abraham Bloemaert donna en effet lieu à plusieurs représentations peintes. 
Celle  dont  nous  proposons  ici  la  reproduction  (fig.  83) est  datée  de  1608.  Œuvre  d'un  artiste 
anonyme de l'école hollandaise, il s'agit d'une huile sur cuivre conservée au musée Tessé du Mans 235. 
Elle reprend, une fois encore en contre partie tous les détails du dessin original, y compris les deux 
putti tenant le cartouche dans l'angle inférieur gauche. Notons cependant que le rayon de lumière 
tombant du nuage où trône Saturne a ici disparu. Il est remplacé, derière la nuée, par une zone plus 
lumineuse qui éclaire pareillement l'ensemble de la scène. Nous avons également trouvé mention 
d'autres  copies  peintes,  à  l'Université  Notre-Dame  d'Indianapolis,  au  Koisberberg  Museen  de 
Nuremberg et dans la collection Ole Falk Thbjörnsen à Oslo. Les références muséographiques ainsi 
233 . Plume et encre brune.  363 x 232 mm. Inv. 22508, recto
234 . Pierre noire et rehauts de blanc sur papier brun. 126 x 182 mm. Inv. 22281, recto
235 . 45,5 x 59,2 cm. Inv. LM 10. 51.
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que des reproductions clairement lisibles de ces  œuvres nous font malheureusement défaut. Leur 
nombre néanmoins  témoigne du réel intérêt  que suscita le dessin de Bloemaert  et  sous-tend son 
inscription au rang des prototypes iconographiques ; et ce d'autant plus qu'il donna lieu également à 
plusieurs versions gravées.
Ainsi que nous l'avons plusieurs fois souligné, les dessins et tableaux réalisés à partir  du 
modèle de Bloemaert possèdent tous cette particularité d'être réalisé en contrepartie par rapport à 
l'original. Selon nous, ce caractère résulte du fait qu'ils ne se sont pas appuyés directement sur le 
dessin mais plutôt sur des gravures. Il est d'ailleurs probable que Bloemart destinait son travail à la 
réalisation d'une estampe. La datation de la première qui nous soit parvenue semble d'ailleurs aller 
dans ce sens. C'est en effet en 1604 que Nicolaes de Bruyn (Anvers, 1565 – Rotterdam, 1652) réalisa 
celle que mentionne Hollstein236. Cette production, dont nous n'avons pas trouvé d'image, s'inscrit 
donc dans la période anversoise de l' artiste qui y entre dans la Guilde de Saint Luc en 1601 et ne 
gagne Rotterdam, où il mourut, qu'en 1617.
 En 1608, Johann Theodor de Bry réalisa à son tour une gravure du dessin de Bloemaert. Cet 
artiste, né à Liége en 1651 et fils aîné du graveur Théodor de Bry, après un tour d'Europe, s'installa à  
Francfort-sur-le-Main où il mourut en 1623. Là, avec son père et ses frères, il réalisa plusieurs livres 
d'emblêmes et grava plusieurs œuvres d'illustres contemporains. Dans la mesure où c'est dans cette 
ville  qu'est  conservé  le  dessin  de  Bloemaert,  il  serait  aisé  d'avancer  qu'il  a  pu  s'en  inspirer 
directement.  Nous  ne  saurions  cependant  nous  montrer  si  affirmatif  dans  la  mesure  où  les 
circonstances et la date de l'arivée du dessin à Francfort nous sont inconnues. Par ailleurs, dans bien 
des  musées  qui  en conservent  des exemplaires  – comme c'est  le  cas  par exemple  à  la  National 
Gallery de Washington DC  237 – il  est  le plus souvent mentionné : Jan Theodor de Bry, d'après 
Nicolaes de bruyn, d'après Abraham Bloemaert. Parmi les multiples tirages auxquels donna lieu cette 
gravure, nous pouvons citer celui de la Bibliothèque Municipale de Lyon 238 qui nous permet de juger 
236 . HOLLSTEIN, Op. cit. à la note 227. T. IV, n° 129.
237 . Inv. 1943.3.3356
238 . Inv. N16BLO000824
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de sa qualité  technique(fig.  84).  Plus intéressante est  encore la version conservée au Musée des 
Beaux-Arts de Rennes 239 (fig. 85). Réalisée elle aussi en 1608 par le même Jan Théodor de Bry, elle 
se différencie de la précedente tout d'abord par son format. Il s'agit en effet d'un tondo de 16, 5 cm de 
diamètre, ce qui a pour effet de modifier quelque peu la composition. Ainsi, les deux putti tenant le 
cartouche sont déplacés en bas de l'image, au centre, tandis que deux animaux, un aigle et un paon, 
sont ajoutés à proximité.  Dans ledit  cartouche, en lieu et place des signatures des auteurs qui se 
peuvent lire en dessous, un quatrain en latin explicite le sujet :
               « Aurea Saturno rutilabant secula rege
                 Nectaris, et passim flumina lactis erant
                 Sponte decus florum tellus inculta ferebat
                 Bacchique et Cercris sponte ferebat opes »
Mais c'est surtout l'adjonction d'un autre cartouche, dans la partie supérieure, qui confère à cette 
version sa singularité. Celui-ci contient en effet un résumé de l'histoire qui n'est autre que le huitain 
attribué à Barthélmy Aneau qui accompagnait  la gravure de Bernard Salomon dans l'édition des 
Métamorphoses parue chez Jean de Tournes, à Lyon, en 1557 (fig. 35) ; la référence est explicite et 
souligne si besoin est combien cette réalisation se montre redevable de plusieurs modèles antérieurs, 
en dépit de ses propres innovations.
Signalons enfin que le dessin de Bloemaert et les gravures de De Bry sont encore à la source 
d'une  nouvelle  estampe  réalisée  en  1644 par  un  anonyme  hollandais  et  dont  un  exemplaire  est 
mentionné dans les collections de la National Gallery de Washington DC 240. C'est bien au travers de 
ses multiples reprises, tant en peinture qu'en gravure, que l'œuvre de Bloemaert gagne une place non 
négligeable dans l'histoire des représentations de l'Âge d'Or et c'est pourquoi, novatrice qui plus est 
239 . Inv. 794. 1. 4639
240 . Inv. 2002. 77. 1.
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dans sa mise en page inspirée de Goltzius, en dépit d'emprunts évidents à une tradition déjà établie, 
nous avous jugé légitime de lui accorder une place spécifique.
V.2.4 : Joachim Wtewael.
Cet artiste, né en 1566 à Utrecht, ville dans laquelle il s'éteignit en 1638, compte parmi les 
derniers grands représentants  du maniérisme hollandais.  Ses  contributions  à la  représentation  du 
mythe de l'Âge d'Or prennent place dans les années 1590 – 1608, c'est-à-dire la principale période de 
son évolution stylistique qui se caractérise par des formes typiquement maniéristes associant  à l'aide 
de couleurs brillantes son sens du traitement de l'espace et des poses contorsionnées. En cela, il  
s'inscrit pleinement dans son temps et semble répondre à la manière développée à Haarlem, à la fin 
des  années  1580,  par  des  artistes  tels  que  Carel  van  Mander,  Hendrick  Goltzius  ou  Cornelis 
Corneliszoon  van  Haarlem,  eux-mêmes  redevables  des  apports  maniéristes  italiens  de 
Bartholomaeus Spränger ; autant de personnalités dont nous avons, pour certaines, déjà parlé, les 
autres  restant  à  envisager  bientôt,   toutes  largement  associées  à  la  fortune  des  canons 
iconographiques de l'Âge d'Or. 
 Ces précisions ne doivent cependant pas faire oublier le premier élément de poids de la 
biographie de Wtewael, à savoir le voyage qu'il entreprend de 1588 à 1592 et qui le ménera en Italie 
mais aussi en France où il est accueilli par Charles Bourgneuf de Cucé, évêque de Saint-Malo. Si la 
première manière qu'il développe alors, marquée par la familiarité qu'elle entretient avec les styles de 
Parmesan et de l'Ecole de Fontainebleau, semble s'être effacée alors qu'il met en image l'Âge d'Or, le  
fait est qu'elle se rapproche, par sa sensibilité, des canons plastiques du mythe largement répandus en 
France par l'intermédiaire bien sûr de  Bernard Salomon et de La Métamorphose figurée.
Plusieurs œuvres de Joachim Wtewael nous sont parvenues qui sont intitulées L'Âge d'Or. La 
première est un dessin inachevé sur papier à la plume, encre brune et rehauts de gris (194 x 308 mm) 
conservé au Staatliche Graphische Sammlung de Munich (fig. 86). Sa date exacte est inconnue, mais 
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la mise en page des groupes de personnages ainsi que leurs caractéristiques propres nous amènent à 
envisager sa réalisation dans les premières années de la présence de l'artiste à Utrecht, entre 1592 et 
1595,  alors  que  son travail  commence  à  se  faire  l'écho des  influences  de  l'école  hollandaise  et 
d'Hendrick Goltzius en particulier. La composition générale en deux groupes distincts  à droite et 
gauche, le traitement de celui de droite abrité sous des feuillages, mais surtout le couple enlacé au 
second plan, la présence de Saturne dominant la scène allongé sur un nuage et, dans une moindre 
mesure, la chèvre au centre sont autant de preuves tangibles que c'est bien l'œuvre de Goltzius gravée 
par Robert de Baudous (fig. 78 et 79) qui servit de base au dessin de Munich. 
     Lorsqu'il aborde de nouveau le thème, bien que les références au modèle initial soient latentes, 
l'effort qu'accomplit Wtewael pour donner à sa représentation un tour plus personnel paraît réel. Ceci 
se vérifie tout d'abord dans un dessin sur papier à la plume, encre noire et brune, rehauts de lavis gris  
(230 x 300 mm) conservé au Kupferstich-Kabinett du Staatliche Kunstsammlungen de Dresde (fig. 
87) et dont il existe au moins une copie, sans doute de Wtewael lui-même, au Kunstmuseum de 
Düsseldorf 241. Une inscription au verso, en bas à gauche, mentionne : Joachim Uytenwaal f. 1595. 
Cependant, selon  Anne W. Lowenthal 242, ni l'orthographe du nom ni l'écriture ne s'accordent avec la 
signature  de  Wtewael.  Elle  suggère  que  l'inscription  est  basée  sur  la  référence  à  une  source 
aujourd'hui perdue, peut-être une peinture de 1595. Elle propose donc, s'appuyant sur des critères 
stylistiques  qui rapprochent ce dessin d'un autre, préparatoire au  Jugement de Pâris conservé au 
Cleveland Museum of  Art,  que la  date  de réalisation  de  L'Âge d'Or puisse être  rapprochée des 
alentours de 1602. Si l'on suit ce point de vue, le dessin de Dresde se trouve ainsi plus proche dans le  
temps d'un tableau dont il est à l'évidence une étude très avancée et qui constitue assurément la plus 
aboutie des contributions de Wtewael à l'illustration du mythe.
 Ce tableau est une huile sur cuivre de petit format (22,5 x 30,2 cm) intitulée, comme les 
241 . Plume, encre brune et noire, rehauts de lavis gris. 22,3 x 30cm. Inv. FP 5033. Voir Niederländische 
Handzeichnungen 1500-1800 aus dem Kunstmuseum Düsseldorf, cat. exp., Städtischen Kunsthalle, Düsseldorf, 1968. 
p. 51, n° 128
242 . LOWENTHAL (Anne W.), « The Golden Age by Joachim Wtewael at The Metropolitan Museum of Art. »,  Apollo, 
145, Février 1997. pp. 49–52.
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précedentes,  L'Âge d'Or , et conservée depuis 1993 au Métropolitan Museum of Art de New York 
(fig.  88).  Des  quelques  cinquante-huit  peintures  qui  nous  sont  parvenues  de  l'artiste  et  qui 
s'inscrivent  dans les  deux premières décades de son activité  (1590 – 1610),  celle-ci  est  la seule 
attestée traitant de ce sujet. Aussi, bien que les sources les plus anciennes soient souvent imprécises 
et ne donnent que rarement les dimensions, Anne W. Lowenthal relève qu'un « tableau sur cuivre, 
Aureum Seculum, de Joachim Wtewael » est mentionné sous le numéro 18 dans l'inventaire de la 
collection de l'Empereur Rodolphe II, à Vienne, en 1619. Peut-être s'agit-il  de la même  œuvre ? 
Quoiqu'il en soit,   par son sujet,  sa taille et sa technique,  L'Âge d'Or de Wtewael est un parfait 
exemple d'un type largement en vogue dans les cours et chez les riches commanditaires européens 
aux alentours de 1600. En effet, l'usage du cuivre en tant que support devint fort populaire en Italie 
dans les années 1570 – 1580 et gagna rapidement l'Europe du Nord par l'intermédiaire d'artistes 
ayant accomplis le voyage, Wtewael, mais aussi Bartholomeus Spranger, Hans Rottenhammer ou Jan 
Brueghel  l'Ancien  dont  nous  parlerons  bientôt  et  qui  participent  en  outre  de  la  même  sphère 
d'influence. 
Pour ce qui est  du traitement  du sujet,  c'est encore bien sûr à la poésie d'Ovide et  à ses 
illustrations que sont empruntés la plupart des motifs. Anna W. Lowenthal ajoute à juste titre au rang 
des références littéraires les réflexions de Carel Van Mander relatives à l'Âge d'Or dans l' explication 
des  Métamorphoses  qui  occupe  une  partie  de  son  Schilder-Boeck publié  en  1604,  soit  un  an 
auparavant 243. Sur le plan purement plastique, nous retrouvons donc en grande partie la composition 
du dessin de Dresde. N'en diffèrent que trois figures d'hommes hissés dans les arbres pour y cueillir 
des fruits et maints oiseaux ou animaux peuplant l'espace. Les sources issues de la proche sphère 
géographique  de  l'artiste  sont  également  présentes  :  Goltzius,  certes,  mais  encore  Abraham 
Bloemaert, lui aussi d'Utrecht, et dont le dessin promis à une longue fortune, date, rappelons-le, de 
1603 (fig. 80). L'omniprésence de la faune, enfin, si elle est à même de multiplier les symboles que 
goûtaient alors les esthètes et qui alimentent ainsi que nous le verrons la profondeur et la diversité 
243 . MANDER (Carel van), Wtlegghingh op den Metamorphosis Pub. Ovidij Nasonis. 1604. Fol 3v.
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des significations du mythe, est aussi significative d'une évolution stylistique dont Joachim Wtewael 
se  trouve  être  l'un  des  plus  éminents  propagateurs.  Il  combine  en  effet  avec  le  maniérisme 
contemporain des éléments naturalistes qui font de son art un amalgame des deux approches de la 
peinture hollandaise dont débattent les théoriciens au tournant des XVI et XVII° siècles ; à savoir ce 
qui participe – uyt den geest – de l'imagination,  par contraste à ce qui découle – naer't leven – de la 
vie. Appliqués et conjugués dans le cadre d'une représentation de l'Âge d'Or,  les termes de cette 
distinction rattachent le tableau de Wtewael à la tradition développée antérieurement en France et en 
Italie  ;  en témoigne encore la  représentation  des  hommes  construisant  une cabane,  référence au 
« primitivisme » et donc, par voie de conséquence, à une forme de naturalisme.
     En ce sens, l'expression du mythe proposée par Joachim Wtewael est pleinement significative de 
la persistance en Europe du Nord du schéma traditionnel de représentation de l'Âge d'Or dont la 
fortune se prolongera tout  au long des XVII et  XVIII °  siècles.  Lorsqu'il  s'agira pour nous d'en 
détailler la production, il faudra se souvenir qu'elle est aussi tributaire de ces contributions flamandes 
des années 1590 – 1610. 
C'est de cette période que datent également trois œuvres qui en illustrent la spécificité, mais 
sur lesquelles nous sommes  assez mal  documentés.  De toute évidence,  elles  s'inscrivent  dans la 
continuité de celles précédemment évoquées, sans en partager toutefois la portée. Aussi avons-nous 
choisi de les citer en conclusion de ce chapitre, ce qui nous permettra par ailleurs de souligner, dans 
la mesure où elles se montrent déjà en quelque sorte répétitives, que la nécessité put se faire jour, 
chez d'autres artistes, de renouveler plus radicalement les modèles traditionnels.
La première de ces trois réalisations est un dessin à la plume et encre rousse, 313 x 390 mm, 
conservé à Dresde, au Kupferstichkabinett244 (fig. 89), et réalisé par Christoph Gaertner. Cet artiste 
allemand est né à Arnstadt (Thuringe) vers 1575 et mort à Magdebourg (Saxe-Anhalt) vers 1623. 
Peintre de la cour du duc de Brunswick-Wolfenbrittel en 1604, Gäertner travailla pour la dynastie 
244 . Inv. C 856.
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Brandenburg à Magdebourg et Halle vers 1621. C'est dans cette fourchette chronologique que la 
notice du musée situe la création de L'Âge d'Or. N'ayant pas trouvé de source plus détaillée, nous 
nous rangerons à cet avis,  non sans préciser,  et c'est important  pour notre sujet,  que Gaertner a 
effectué dans sa jeunesse un séjour à Prague où il cotoya  Bartolomeus Spränger – un Flamand déjà  
évoqué avant plus ample développements – dont l'influence fut décisive sur le style du jeune homme. 
Ainsi  n'est-il  pas  étonnant  de  retrouver  dans  le  dessin  de  Dresde  des  éléments  définis  comme 
caractéristique de la production flamande de l'époque : motifs propres à l'Âge d'Or comme les arbres 
au tronc noueux, les couples enlacés la figure de Saturne, allongé sur un nuage, qui semble tout droit 
dérivé des compositions de Goltzius (fig. 78) ou Bloemaert (fig. 80).
Daté du dernier quart  du XVI° siècle, un Paysage de l'Âge d'Or est aujourd'hui conservé au 
musée des Beaux-Arts de Troyes 245. Donné au musée par l'abbé Hubert avant 1842, il fit l'objet d'une 
restauration en 1984 qui donna lieu à quelques retouches et à un allègement des vernis. La piètre 
qualité de la reproduction que nous avons pu nous en procurer (fig. 90) n'est guère à même de rendre 
compte de la douceur de ce paysage bucolique qui met en scène quelques bergères entourées de 
moutons broutant ça et là, sous de grands arbres feuillus aux troncs sinueux. Au premier plan, un 
couple de jeunes bergers converse amoureusement devant un arbre qui sépare la composition en 
deux parties, ouvrant à gauche sur une campagne plantureuse et à droite sur un paysage lointain aux 
tons bleu-vert au-delà d'une rivière bordée de roseaux.
Ce petit panneau fut anciennement attribué à Jan Bruegel I, dit de Velours (Bruxelles, 1568 – 
Anvers,  1625),  malgré  quelques  maladresses  et  les  forts  contrastes  d'ombres  et  de  lumières  qui 
n'existent pas dans les autres paysages de cet artiste où la clarté est généralement diffuse. Ainsi, il est  
à présent plus volontiers rapproché de la manière d'Abraham Govaerts ( Anvers, 1589 – 1626) qui 
245 . - Catalogues des peintures du musée de Troyes. 1850 (n° 61), 1864 (n°18), 1879 (n°22), 1886 (n°29), 1897 (n°42) et 
1911 (n°49). 
        - MEYER (Hélène), WIJNANDS (Mirjam),Tableaux flamands et hollandais / Collections du musée des Beaux-Arts  
de Troyes. Troyes, 1990. n° 53, pp. 126-127.
        - BOSQUE (Andrée de.), Mythologie en Manierisme in de Nederland 1570 -1630. Amsterdam, 1985. p. 122-123.
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imita en effet le style de Jan Bruegel I de Velours dont il fut d'ailleurs probablement l'élève et de 
toute façon un fervent admirateur. Le nom de Jasper van der Lanen a également été suggéré au sujet 
de ce tableau. Peintre encore mal connu aujourd'hui, né à Anvers aux alentours de 1592 et décédé 
dans cette même ville après 1626, l'on sait cependant qu'il fut chargé avec d'autres artistes anversois 
d'achever les tableaux de Govaerts qui se trouvaient dans l'atelier de celui-ci à sa mort. Dès lors, la 
supposition est plausible, pour ce paysage, d'une collaboration entre les deux hommes, à laquelle 
s'ajouterait  peut-être  celle  de  Pieter  van  Avont  (Mechelen,  1600  –  Anvers,  1652)  qui  peignait 
souvent de petites figures mythologiques ou religieuses dans les paysages de ses contemporains.
 Une autre réalisation reste cependant à citer qui, bien que reprenant les grandes lignes de 
l'iconographie  que  nous  avons  définie  comme  traditionnelle,  se  démarque  par  une  technique 
particulière. Alors que n'avons mentionné jusqu'à présent qu'enluminures, dessins ou  peintures, il 
existe deux plaques métalliques travaillées au repoussé aujourd'hui conservées au musée d'Histoire, 
d' Archéologie et des Arts décoratifs de Tournai ; deux fragments issus du décor d'un coffre dont 
nous ne possédons hélas, n'ayant pu nous procurer le catalogue du musée, que les références fournies 
sur le site internet de l'Institut Royal du Patrimoine Artistique246. D'une longueur de 39 cm pour une 
hauteur de 9,2 cm, elles sont datées, sans plus de précisions, du XVII° siècle. Outre celle qui nous 
intéresse  au  premier  chef,  l'autre  est  consacrée  au  mythe  d'  Apollon  et  Daphné,  ce  qui  permet 
d'arguer  que  les  Métamorphoses  d'Ovide  devaient  constituer  le  thème  central  du  programme 
décoratif.  La  représentation  de  l'Âge  d'Or  (fig.  91) dérive  sans  nul  doutes  des  archétypes 
précédemment  définis.  Sous  d'épaisses  frondaisons  prennent  place  de  nombreux  personnages  et 
animaux. Au premier plan, une famille : la femme tient contre elle son enfant et tend la main vers le 
feuillage de l'arbre au pied duquel elle est assise, l'homme appuyé contre un rocher caresse la crinière 
d'un lion couché devant lui. Plus loin, un couple de cervidés ainsi que deux béliers affrontés. Encore 
246 .  http://www.kikirpa.be/www2/wwwopac/en/object.html 
       Objet n°10060291. Cliché n° B15458
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une fois, l'accent est mis ici sur l'étendue de l'espace figuré dont l'ampleur est soulignée par des 
procédés propres à la sculpture. Si la perspective est  induite par la multiplication des troncs et la 
diminution de la taille des arbres et des personnages au fur et à mesure que l'œil plonge vers l'arrière-
plan, c'est aussi l'atténuation progressive du relief qui confère une grande part de sa profondeur à la 
scène selon une technique largement répandue dans les bas-reliefs antiques et réactualisée depuis les 
travaux  de  Ghiberti  pour  la  porte  dite  « du  Paradis » au  baptistère  de  Florence.  Néanmoins,  le 
principal  intérêt  de  l'œuvre  réside  selon  nous  en  ce  qu'elle  atteste  de  l'influence  pérenne  des 
prototypes sur les choix de représentation de l'Âge d'Or. 
VI : Innovations iconographiques flamandes (1590 – 1610).
Ainsi que nous venons de le voir, ces deux décennies sont marquées aux Pays-Bas par des 
productions qui revisitent et, d'une certaine manière, renouvellent les types iconographiques mis en 
place en France, surtout, et en Italie tout au long des XVème et XVIème siècles. Parallélement, dans 
le même temps et par la volonté toujours d'artistes hollandais, un nouveau mode de représentation de 
l'Âge d'Or allait voir le jour et se diffuser à tel point qu'il mérite à son tour le statut de prototype.  
L'innovation réside dans l'association du mythe à une scène de banquet alors que l'écrasante majorité 
de ses illustrations, pour la plupart inspirées d'Ovide, mettaient davantage l'accent sur la frugalité. 
Avant  d'analyser plus  en détail  les  jalons fondateurs  de cette  tradition  et  la  chronologie de leur 
diffusion, il est à souligner que le rapprochement, de prime abord,  se trouve justifié par une source 
littéraire dont les rapports à l'épisode ne souffrent aucune contestation. En effet, dans Les Travaux et  
les Jours,  décrivant la vie des hommes l'Âge d'Or, Hésiode mentionne : « Ils s'égayaient dans les  
festins »247. Si l'on admet qu'ait pu, à un moment donné, se faire sentir la nécessité de renouveler les 
modes de représentations d'un mythe largement référencé dans les Arts, il tombe sous le sens que 
cette citation ouvrait une voie clairement accessible.D'ailleurs, parmi les œuvres déjà évoquées, il en 
247 . HESIODE, op. cit. à la note 9. vers 115.
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est au moins deux qui, sans pour autant lui donner une grande place, abordent cette thématique.
La première se doit d'être envisagée avec prudence. Il s'agit de  La Fontaine de Jouvence, 
tableau peint par Lucas Cranach en 1546 (fig. 72). Le sujet n'en est donc pas précisément l'Âge d'Or 
mais  il  s'en  rapproche  par  des  critères  tels  que  cyclité  et  régénérescence.  De  plus,  nous  avons 
souligné combien la partie gauche, par certains détails, le traitement du paysage en particulier et 
certaines attitudes des personnages, appelait d'évidents parallèles iconographiques. Or, c'est là que 
Cranach à choisi d'intégrer une longue table et une assemblée de convives. Pareillement, dans l'étude 
préparatoire (fig. 60) à L'Âge d'Or des Offices (fig. 56), Jacopo Zucchi intègre un banquet, en bonne 
place certes puisque quasiment au centre de la composition, mais dans l'ombre d'une grotte. 
Pour autant,  bien que justifiée par Hésiode,  l'association de l'Âge d'Or au banquet restait 
encore marginale à la fin du XVIème siècle. C'est alors qu'un groupe d'artistes dont les relations, les 
contacts, parfois les amitiés  allait lui donner une ampleur significative. 
VI.1 : Franck Pauwels  (Paolo Fiammingo).
La carrière de ce peintre et les contributions qu'il apporte aux représentations de l'Âge d'Or 
sont  bien significatives  des  difficultés  inhérentes  à la  mise  en ordre de ce chapitre  ;  difficultés 
d'ailleurs  qui  relèvent  autant  de  la  géographie  que  de  la  chronologie.  Nous  avancerons  donc 
prudemment laissant parfois en suspens quelques interrogations auxquelles nous essaierons, dans la 
mesure  du  possible  dès  lors  qu'auront  été  envisagés  tous  les  protagonistes  et  leurs  œuvres 
respectives.
Franck Pauwels nait vers 1540 à Anvers où il est enregistré comme maître dans la Guilde de 
Saint Luc en 1561. L'on sait peu de choses du début de sa carrière. Toutefois, celle-ci va prendre un 
tour nouveau lorsqu'il quitte sa ville natale pour l'Italie et se fixe à Venise en 1573. Là, on le retrouve 
d'abord comme assistant du Tintoret (1519-1594) sous la direction duquel il participe à la décoration 
du palais des Doges et se spécialise dans la réalisation des paysages d'arrière plan. Il fréquente des 
artistes  vénitiens  mais  aussi  flamands,  en  particulier  Ludovic  Toeput  (Anvers,  v.1550-Trevise, 
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v.1604/5) qui a été l'un des intermédiaires les plus importants entre les cultures figuratives du nord et 
du sud de l'Europe en Vénétie.
Par la suite, Pauwels, qui est dès lors connu sous le patronyme de Paolo Fiammingo, ouvre 
son propre atelier.  Il  connaîtra  un  franc  succès,  dans  la  cité  mais  aussi  à  l'étranger,  grace à  de 
nombreux tableaux religieux mais surtout des représentations mythologiques où le paysage tient une 
place importante. Ainsi, il travaille, comme Toeput, pour les Fugger, riche famille de marchands et 
de banquiers d'Augsbourg. Par exemple, à partir de 1580, il va exécuter pour Hans Fugger (1531 – 
1598) une série de paysages décoratifs et d'allégories destinés au château de Kirchheim, en Souabe 
(Triomphe des Éléments, Allégories des Planètes,  cycle des  Amours). Comme chez Toeput, on y 
trouve conjuguées les influences flamandes, la facture vénitienne et un maniérisme d'esprit toscan.
C'est de cette période, entre 1580 et le décés de Fiammingo en 1596, que datent ses premières 
contributions  à  la  mise  en  image de  l'Âge d'Or ;  et  le  pluriel  s'impose  puisque  nous  en  avons 
dénombré quatre. Trois d'entre elles ne diffèrent que par quelques détails et semblent découler d'un 
tableau initial – un dessus de porte plus exactement – qui fait partie intégrante de la décoration du 
château de Kirchheim. Nous n'en avons hélas pas trouvé de reproduction mais son commanditaire et 
le lieu de conservation ne laissent aucun doute quant à la fourchette chronologique proposée pour sa 
réalisation. La  seconde version, sur laquelle nous ne sommes guère plus renseigné248 appartient à la 
collection Acton, à Florence  (Fig. 92).  Une troisième a été vendue aux enchères chez Christie's, à 
Londres,  le 6 décembre 2006249(fig.  93).  Notons d'ailleurs que la même maison a mis  en vente, 
toujours à Londres, le 3 décembre 2008, deux toiles de dimensions quasiment identiques (128 x 195 
cm), L'Âge de Bronze et L'Âge de Fer, déjà proposées à Venise (2 mai 2004)250 et à Udine (15 mai 
2005)251,  qui  pourraient  très  bien,  avec L'Âge  d'Or,  s'inscrire  dans  le  cadre  de  ces  séries 
mythologiques dont l'atelier vénitien de Fiammingo s'était fait une spécialité. Enfin, la quatrième, 
celle sur laquelle nous baserons notre analyse est exposée à Rudolstadt, au Thüringer Landesmuseum 
248 . Nous n' en avons connaissance que par une reproduction de qualité médiocre.
249 . Objet 5017.
250 . Lot 82.
251 . Lot 829.
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d' Heidecksburg (fig. 94)252.
Au premier plan, sous de grands arbres, des personnages sont présentés nus. À gauche, deux 
hommes sont coiffés de feuillages, une femme tient une guirlande de fleurs. Une autre, à droite, de 
dos, porte une corbeille  de fruits.  Entre elles, un homme agenouillé semble s'être assoupi sur le  
gazon.  Plusieurs  enfants  sont  également  figurés,  dont  deux  qui  cueillent  des  fruits  dans  les 
frondaisons. Signalons encore, dans la version vendue chez Christie's (fig. 93),dans l'angle inférieur 
droit  la  représentation  de  nombreux  fruits  et  légumes  dont  nous avons dit  précédemment  qu'ils 
étaient fréquent dans la peinture et la gravure hollandaise. De loin en loin se peuvent apercevoir 
encore des couples jusqu'au bord d'un lac paisible qui s'étend au pied des lointains montagneux. Sur 
la rive, près d'une touffe de roseau, une femme trait une vache. Enfin, à droite une scène de banquet 
encore  traitée  de  façon  anecdotique  comme  un  détail  de  plus  parmi  plusieurs  symboles  de 
l'abondance.  Aussi  bien  aurions  nous  pu  nous  contenter  de  citer  ces  tableaux,  étant  données  la 
nationalité  de leur  auteur,  la  date  et  le  lieu  de leur  composition,  au chapitre  de l'évolution  des 
prototypes. Pourtant, le banquet associé à l'Âge d'Or prend, dans une autre œuvre de Fiammingo une 
place telle que sa présence ici se charge finalement d' une autre dimension.
En effet, le 21 mars 2006, à Venise, la maison d'enchères Semenzato propose à la vente253 un 
tableau de Paolo Fiammingo intitulé  L'Âge d'Or et l'Âge d'Argent (fig. 95). Devant l'entrée d'une 
grotte sombre et sous une tenture rouge qui les ombrage, les convives ont pris place autour d'une 
table. La plupart sont en couple et s'enlacent. À droit, un homme debout, bras tendu, porte un plat de 
victuailles, un autre renversé en arrière boit au goulot de sa fiole tandis qu'un échanson, accroupi , 
transvase du vin d'une outre dans une œnochoé. Près d'eux, au premier plan un couple est représenté 
de dos. Sur la gauche, une femme, elle aussi de dos, accorde un instrument, luth ou mandoline, et en 
regarde une autre qui joue de la viole de gambe. Ces deux groupes forment deux diagonales qui 
mettent en valeur, au centre de la composition, un homme couronné de feuillages qui a passé son 
252 . - RINALDI-MASON (Stéfania),  « Appunti per Paolo Fiammingo »,  Arte veneta, XLX, 1965. pp. 95-105.
        - RINALDI-MASON (Stefania),  « Nuove opere di Paolo Fiammingo »  Arte Veneta, XXIV, 1970. pp. 224-230.  
        - RINALDI-MASON (Stéfania),  « Paolo Fiammingo », Saggi e Memorie di Storia dell'Arte, 1978. pp. 47-80.
253 . Lot 12.
                                                                                                                                                      158
bras au cou d'une femme, laquelle lui tient la affectueusement la main ; ou bien l'éloigne-t-elle de sa 
poitrine ? Le coin supérieur gauche du tableau ouvre sur des lointains arborés où est représentée une 
scène de labour, motto traditionnel de l'Âge d'Argent. Il ne fait donc aucun doute que le banquet est 
synonyme d'Âge d'Or. À notre connaissance, il s'agirait, chronologiquement parlant, de la première 
association du mythe à cette seule thématique. Nous ne développerons pas ici toutes les possibilités 
qu'offre ce choix iconographique en termes de significations mais il nous faut cependant nous arrêter 
quelque peu sur les sources de Fiammingo. À ce stade de l'étude, il nous semble qu'il faut d'abord 
mettre  en  avant  la  tradition  vénitienne,  à  commencer  bien  sûr  par  les  célébrissimes  toiles  de 
Véronèse (1528 – 1588), Les Noces de Cana (1563) (fig. 96) ou Le Repas chez Levi (1573) (fig. 97) 
qui défrayèrent la chronique autant par leurs qualités esthétiques, leur maîtrise technique, que par les 
réactions qu'elles provoquèrent et qui menèrent leur auteur jusque devant l'Inquisition. Au moins, 
toutes proportions gardées, en associant le thème à un sujet profane, Fiammingo ne risquait-il pas 
pareils  soucis. Mais à Venise, le banquet,  la fête en général, est aussi le quotidien de la société  
patricienne. Ainsi, le tableau de Fiammingo se peut-il aussi lire comme une allégorie de la vie des 
nobles  vénitiens  partageant  leur  temps  entre  les  fastes  urbains  (L'Âge  d'Or)  et  les  activités 
nourricières de la terre ferme (L'Âge d'Argent).
VI.2 : Crispin de Passe, Bartholomeus Spranger et l'école d'Haarlem.
La contribution de Crispin de Passe l'Ancien à l'illustration de l'Âge d'Or fut la première qui 
nous interpella et nous fit nous interroger sur une éventuelle rupture iconographique qui aurait pris 
corps en Hollande au tout début du XVIIème siècle. Sa découverte intervint en fait assez tôt dans nos 
recherches, alors que nous en étions à recenser les différentes éditions des Métamorphoses d'Ovide. 
Ayant  collationné  celles  du  XVème  au  XVIème  siècle,  nous  multipliions  les  références  à  La 
Métamorphose figurée lorsque s'imposa le parti de Crispin de Passe : en lieu et place des couples 
épars dans un vaste paysage, une scène de banquet occupe, sous son stylet,  tout  le champ de la 
composition (fig. 98). Il y avait  là quelque chose qui annonçait assurément une orientation nouvelle 
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de la problématique.
 La page de titre du  Metamorphoseon Ovidianarum, ouvrage paru à Cologne,  mentionne 
« Plusieurs  illustrations  des  Métamorphoses  d'Ovide,  dessinées  très  habilement et  publiées  au 
bénéfice  de  la  jeunesse  studieuse  par  Crispin  de  Passe,  graveur  de  Zélande.  En  l'an  1602 du  
calendrier chrétien ». 
Crispin  de  Passe  I  « dit  l'  Ancien » est  en  effet  né  en  Zélande,  à  Armuyden  vers  1564. 
Probablement élève de Dirk Volkertsz Coornhert (1519 – 1590), il  entra en 1585 dans la guilde 
d'Anvers comme maître graveur sur cuivre. Sa biographie mentionne également un séjour à Cologne, 
durant lequel il épousa Magdalena Bock et qui correspond donc à la réalisation de l'ouvrage qui nous 
intéresse. Il retourne ensuite à Utrecht, y reçoit le droit de cité en 1613, s'y remarie en 1636 et décède 
en 1637. Si sa présence à Cologne est avérée au tout début du XVII° siècle, la date de 1602 avancée 
par la page de titre des Métamorphoses demeure cependant problématique. Ainsi, les récents travaux 
de Ilja M. Veldman254 ont mis en lumière que, si la page de titre et certaines gravures sont datées de 
1602, d'autres – l'Âge de Fer par exemple (inscription en bas à droite) (fig. 99)  –  le sont de 1604. 
De plus, Maarten de Vos (Anvers, 1532 – 1603) est donné comme l'inventor de plusieurs dessins et 
tout laisse à penser qu'il avait prévu d'en fournir d'autres avant que la mort ne l'en empêche, en 1603. 
Enfin, un album de la Bibliothèque Nationale de France qui regroupe cent-trois gravures extraites de 
cette édition fait également mention de 1604. Il est donc fort vraisemblable que la production de 
l'ensemble se soit plus justement échelonné sur les années 1602 – 1604. 
Mais c'est surtout l'originalité de la représentation de l'Âge d'Or qui, dans le cadre de notre 
sujet, confère à cet ouvrage un poids considérable. Bien que le quatrain en latin qui l'accompagne - 
               « Aurea prima ætas fuit, et sine Judice tuta,
                Ver cum perpetuu [m] atque aura benigna foret.
254 . VELDMAN (Ilja), Op. Cit. à la note 179. p. 73 et suiv.
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                Mollia securæ peragebant otia gentes :
                Sponte sua Tellus nam bona cuncta dabat »
-  se référe implicitement, par ses allusions au printemps éternel, à la Justice immanente, à la douceur 
de vivre et à l'abondance, au texte  des  Métamorphoses,  la gravure  (fig.  98) consacrée au mythe 
représente donc une scène de banquet. Dans un paysage arboré, plusieurs personnages devisant ou 
buvant  sont  assis  derrière  une  grande  table.  L'un  d'entre  eux  porte  un  casque  ailé  qui  le  fait 
s'identifier à Hermès. Athéna est également présente, de dos, reconnaissable à son casque à aigrette, 
son égide et son bouclier orné d'une tête de gorgone. C'est donc d'un banquet des dieux qu'il semble 
bien s'agir. Au premier plan, à gauche, sont représentées deux musiciennes, l'une jouant de la viole 
de gambe, l'autre du luth.  Un amour ailé, au centre, chante. A droite,  près d'une vasque où sont 
gardés au frais trois vases à boire dont une œnochoé, un échanson remplit la coupe que lui tend un 
putto ailé.
S'il  nous parut a priori  novateur,  ce choix iconographique n'en nécessitait  pas moins  une 
étude attentive de ses sources et  de sa paternité.  En effet,  les illustrations  du  Metamorphoseon 
Ovidianarum ont ceci de particulier que nombre d'entre elles s'appuient sur une suite inachevée de 
dessins réalisés par Hendrick Goltzius dans les années 1580 – 1590. Qu'en est-il du cas particulier de 
L'Âge  d'Or ?  Nous  avons  dans  un  premier  temps  basé  notre  analyse  sur  les  travaux  d'Ilya  M. 
Veldman255 qui avance qu'il s'agit là d'une représentation des Noces de Pélée et Thétis. L'association 
de  ce  mythe  à  l'Âge  d'Or  trouve  dès  lors  dans  la  littérature  une  légitimité  certaine.  Jean-Paul 
Brisson256 mentionne en effet leur proximité en se référant au Carmen 64 257de Catulle. Selon lui, « le 
couple que forment Pélée et Thétis offre à l'imagination du poète le modèle apaisant des amours dont 
il rêve. Ce monde du mythe où Catulle s'évade lui apparaît comme le monde du bonheur :
255 . Ibid. n. 68, p. 80.
256 . BRISSON, op. cit. à la note 31. pp. 25-39.
257 . CATULLE. op. cit. à la note 33. LXIV, 22 -24
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               «  Ô vous qui êtes nés dans des siècles trop heureux,  Héros, salut, rejetons
                des dieux, ô fils qui faites honneur à vos mères, salut encore une fois ...» 
C'est que ce monde des héros s'identifie pour lui à l'Âge d'Or dont les amours de Thétis et Pélée 
constituent l'illustration majeure. Les traits évoqués par le poète ne laissent aucun doute sur ce point. 
Comme chez Lucrèce258 aux origines d'une humanité pieuse et modérée, ces noces merveilleuses sont 
l'occasion d'une totale suspension du labeur de l'homme : plus d'attelage de bœufs peinant à labourer 
le sol, plus de serpe pour émonder la vigne ; les charrues se couvrent de rouille tandis que le peuple 
thessalien célèbre dans la liesse les noces de son roi 259. Mais le tableau est ici plus complet que chez 
Lucrèce et plus conforme aux données du mythe : le poète nous transporte en un temps où hommes 
et dieux ne formaient qu'une seule société. Les dieux viennent en personne s'asseoir à la table du 
banquet nuptial sans déroger en cela à leur conduite ordinaire :
               «  Car, en ce temps là, les habitants des cieux venaient en personne visiter
               les demeures pures des héros et se montraient aux assemblées de mortels,
               qui ne faisaient pas encore fi de la piété. » 260
Cette sorte de familiarité bienveillante entre hommes et dieux trouve son expression la plus haute 
dans le couple dont le poète chante l'amoureuse harmonie, puisqu'une déesse épouse un mortel». En 
ce sens, la proposition de Veldman est parfaitement satisfaisante. D'ailleurs, la popularité du thème à 
l'époque est à même de la conforter.  Les Noces de Pélée et Thétis sont par exemple associées par 
Marjolein Leesberg 261 à deux représentations d'un Banquet des Dieux , la première (fig. 100) gravée 
258 . LUCRECE, op. cit. à la note 135.
259 . CATULLE. op. cit. à la note 33. LXIV, 22 -24.
260 . Ibid. v. 384 – 386.
261 . LEESBERG (Marjolein), The New Hollstein. Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts. Karel Van  
Mander, Rotterdam, Sound and Vision Publishers,1999. p. XXI
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en 1589 par Jacques de Gheyn II (Anvers, 1565 – La Haye, 1629) d'après un dessin de Crispin van 
den Broeck (Malines, 1524 – Anvers, 1591) et la seconde, du même artiste, réalisée en 1597 (fig. 
101). Sur cette dernière, plus encore que le sujet lui-même, la figure féminine de dos en bas à gauche 
de la composition souligne les similitudes qui existent avec la version de De Passe. Mais qu'en est-il 
réellement de la contribution de celui-ci à la création de la vignette ? Pour Ilja M. Veldman, elle est, 
parmi différents emprunts à Goltzius et Maarten de Vos, un exemple du génie propre de Crispin et de 
sa capacité à inventer lui même ses propres compositions.
Or, allant nos propres recherches, l'observation d'une gravure d' Hendrick Goltzius (fig. 102) 
262 d'après un dessin de Bartholomaeus Spranger (Anvers, 1546 – Prague, 1611) ayant pour sujet Les 
Noces de Cupidon et Psyché  (fig. 104) nous permit de constater qu'elle présentait en son centre (fig. 
103 et 105) la  scène utilisée par Crispin de Passe, à ceci près qu'en contrepartie. C'est donc bien, à 
travers  Spranger,  à  Goltzius  que  revient  l'invention  de  l'image,  et  c'est  l'épisode  des  Noces  de 
Cupidon et Psyché qu'il nous faut prendre en considération.
 Pour ce qui est de la littérature, l'une des  références  majeures à  ce mythe est constituée  par 
un long passage de L'Âne d'or, titre par lequel Les Métamorphoses d' Apulée ont traversé le Moyen-
Âge et la Renaissance pour arriver jusqu'à nous263.  Né à Madaure, près de l'actuelle  Constantine 
(Algérie) aux alentours de 125 et mort à Carthage après 170, Apulée composa ce qui reste comme 
son ouvrage le plus remarquable, selon les spécialistes, en 161. Le sujet principal du livre, adaptation 
latine d'un petit roman grec dont circulait une version attribuée à Lucien de Samosate (v. 125 – v.  
192), consiste en la narration des aventures de Lucius qui, curieux de pénétrer les mystères de la 
magie, assista à certains tours de passe-passe, si maladroitement qu'il se retrouva dans la peau d'un 
âne  et  ne  put  retourner  à  la  condition  humaine  qu'après  bien  des  vicissitudes.  Le  récit  est 
entrecoupée de digressions,  tant  descriptives  que narratives  – exercices  goûtés de la  sophistique 
262 . HOLLSTEIN, op. cit. à la note 227. VIII, p. 111
263 . APULÉE, L'Âne d'or ou Les Métamorphoses. Paris, Gallimard, 1975.
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d'alors  –  qui  témoignent  de  la  curiosité  de  l'auteur  ;  en  particulier  devant  l'extraordinaire,  le 
surnaturel. L'épisode de Psyché 264 compte parmi ces digressions mais occupe assurément une place 
particulière dans l'ensemble. Résumons brièvement l'intrigue. Des trois fille d'un roi, Psyché est celle 
qui posséde une beauté plus qu'humaine à tel point que ses fiancés, effrayés, refusent de l'épouser. 
Un oracle conseille à son père de l'exposer sur un rocher où un monstre horrible viendra en prendre 
possession. C'est ainsi qu'elle se sent emportée par le vent vers une vallée profonde où elle s'endort. 
À son réveil, elle se retrouve dans le jardin d'un palais magnifique, tout entier d'or et de marbre, où 
tout est à profusion et que ne peuplent que des voix dévouées à la jeune fille. Le soir, elle sent près  
d'elle une présence : c'est le mari dont avait parlé l'oracle, qu'elle ne voit pas et qui l'avertit qu'il est 
imposssible qu'elle le voit sous peine de le perdre à jamais. Plus tard, se languissant des siens, elle 
obtient de revenir quelques temps auprès d'eux. Mais ses sœurs, jalouses, réussissent à  la persuader 
de connaître l'aspect de celui qu'elle a fini par aimer. Une nuit, elle l'éclaire d'une lampe et découvre 
un bel adolescent – l'Amour – qu'une goutte d'huile tombée réveille. Comme il  l'avait  promis, il 
s'enfuit  pour ne plus revenir. Psyché court  alors le monde, poursuivie par la colère d'Aphrodite, 
jalouse de sa beauté, qui la fait descendre aux Enfers demander à Perséphone un flacon d'eau de 
Jouvence. Une fois encore, poussée par la curiosité en dépit de l'interdiction de la déesse, elle ouvre 
le flacon et tombe dans un profond sommeil. Cupidon s'en trouve désespéré. Quand il voit ainsi celle 
qu'il ne peut oublier, il l'éveille d'une piqûre de ses flêches et, remontant vers l'Olympe, demande à 
Zeus la permission d'épouser cette mortelle. Zeus l'accorda bien volontiers, et Psyché se réconcilie 
avec Aphrodite. Les noces de Cupidon et Psyché donnent lieu à de grandes réjouissances.
 Selon Jean-louis  Bory  265,   « les  tribulations  de Lucius  changé en âne pour  avoir  voulu 
pénétrer les secrets de la magie, le punissent, sans doute, mais elle l'entraînent d'épreuve en épreuve 
dans la voie de la purification et du salut en Isis. Cette voie, Apulée nous l'indique par anticipation en 
traçant, en quelque sorte, sa parallèle : c'est la péripétie de Psyché – surtout si l'on se rappelle que 
« psyché » signifie âme, en grec, et que  Éros, Amour, est un « démon ». Psyché est victime de sa 
264 . Ibid. IV. 28 à VI. 24 
265 . BORY (Jean-Louis), Ibid. Préface,  p. 19
                                                                                                                                                      164
curiosité, comme Lucius ; comme lui, poursuivie par la vindicte divine – Vénus fait pendant à la 
Fortune ; et  comme lui rachetée par l'assistance divine –  Éros fait  pendant à Isis ;  le salut pour 
Psyché, c'est l'apothéose, et pour Lucius la résurrection en homme illuminé.»
       Au premier abord , les ponts semblent minces qui pourraient relier cet épisode à l'Âge d'Or. Il est 
toutefois possible d'avancer que la renaissance de Psyché, comme celle de Lucius, les fait s'élever, 
suivant le mythe platonicien développé dans le Phèdre266, jusqu'à la possession totale de la divinité, 
qui est  l'âme universelle ; et que l'Amour qui les aide à transcender leur condition mortelle leur 
permet d'accéder à l'immortalité divine. Certains passages du récit montrent de plus évidentes. Tout 
d'abord  la peinture du  jardin et du palais de l'Amour :
                 « Psyché, en ces lieux couverts d'herbe tendre, étendue mollement sur un lit de
               gazon frais comme rosée, sa violente émotion apaisée, s'abandonne à un doux
               sommeil Et, réconfortée, lorsqu'elle a assez dormi, elle se relève, le cœur serein.
               Elle voit un bosquet planté d'arbres élevés et fournis ; elle voit une fontaine
               transparente comme cristal et, au cœur même du bosquet, près de la cascade de 
               la fontaine, un palais s'élève, construit non pas par des mains d'homme mais
               par un art divin. [...] Les autres richesses répondent de la même façon, à la
              splendeur de la maison, si bien que l'on pourrait, non sans raison, penser que
              c'est là, pour lui permettre de se mêler aux hommes, un palais divin édifié par 
              Jupiter. » 267
La description du premier repas qu'elle prend en ces lieux résonne aussi d'accents maintenant 
familiers :
                  «  Immédiatement des vins pareils à du nectar, des plats chargés de mets en 
                  abondance, sans que personne les serve, mais comme poussés par un souffle, 
266 . PLATON, Phèdre, Paris, Gallimard,1958.
267 . APULEE, op. cit. à la note 263. V, 1.
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                  sont posés devant elle. » 268
C'est surtout la description des noces des deux protagonistes qui constitue le parallèle le plus 
évident ; et tout ce que nous avons dit précédemment concernant les noces de Pélée et Thétis peut 
pareillement  s'appliquer  à  Cupidon et  Psyché puisque  c'est  encore ici  l'union d'un dieu et  d'une 
mortelle. La confusion d' Ilja M. Veldman peut ainsi se comprendre tant se trouvent proches, au 
niveau de leur portée et de leur mode de représentation, les deux épisodes. Cependant, la rectification 
que nous apportons s'avère fondamentale pour la bonne compréhension des types iconographiques 
relatifs à l'Âge d'Or. Plus qu'une association mythologique, elle met en présence plusieurs artistes de 
renom dont l'intervention fut décisive à plusieurs niveaux. La mise en évidence de certains jalons 
biographiques devrait nous permettre d'en  mieux cerner les apports respectifs.
La chronologie nous amène logiquement à commencer par Bartholomaeus Spranger, même 
si, de tous les artistes hollandais abordés jusqu'ici, il est le seul à n'avoir pas traité directement de 
l'Âge d'Or. Pourtant, l'influence de sa manière, synthèse de maintes écoles européennes associée à 
son génie  propre sera  déterminante  pour  nombre  de ses  contemporains  et  compatriotes269.  Né à 
Anvers en 1546, l'essentiel de sa carrière se déroulera hors des Pays-Bas qu'il quitte en 1565. Il passe 
par Paris puis gagne l'Italie ; Rome en particulier où il séjournera de 1570 à 1575. Il se rend alors à 
Vienne,  au  service  de  Maximilien  II,  puis,  en  1581,  à  Prague,  à  celui  de  Rodolphe  II.  Chef 
incontestable du mouvement maniériste praguois, il y demeurera jusqu'à sa mort, à l'exception d'un 
séjour  en sa terre  natale,  entre  1602 et  1604,  qui  le  ménera à  Anvers,  Amsterdam,  Haarlem et 
Cologne ; les deux dernières haltes n'étant pas sans importance pour notre sujet.
La vie de Karel van Mander est également riche de voyages et de partages270. Né en 1548 à 
Meulebeke (près de Courtrai) dans le sud des Pays-Bas espagnols, il part lui aussi vers l'Italie en 
268 . Ibid., V. 3
269 . - BEGUIN (Sylvie), « Bartholomeus Spranger » in Encyclopédia Universalis 7 (version numérique).
        - MANDER (Karel van), Le Livre des peintres, Vie des peintres flamands, hollandais et allemands (1604) : 
Traduction, notes et commentaires par Henri Hymans. Paris, J.Rouan, 1885. T. II, XXV.pp. 122-145.
270 . FOUCART (Jacques), « Karel van Mander » in Encyclopédia Universalis 7 (version numérique).
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1573. Il séjournera à Florence, où il verra Vasari, mais surtout à Rome où la rencontre avec Spranger 
sera décisive pour l'orientation maniériste de sa manière. En 1577, il quitte l'Italie et rejoint Spranger 
à Vienne. Il regagne son pays natal en 1581, d'abord à Courtrai puis à Bruges d'où il fuit en raison 
des troubles politico-religieux. Comme d'autres artistes de l'époque, il gagne les Pays-Bas du Nord et 
se fixe à Haarlem en 1583. C'est là qu'il rencontre Goltzius à qui il transmetle message artistique de 
Spranger. À son tour Goltzius est séduit. C'est donc selon toute vraisemblance à cette date que Van 
Mander  transmet  à  Goltzius  le  dessin  des  Noces  de  Cupidon  et  Psyché.  Celui-ci  est  d'ailleurs 
mentionné  par  deux  fois  dans  son  Schilderboeck  :  d'abord  lorsque  Van  Mander  le  découvre, 
vraisemblablement lors de son séjour à Vienne près de Spranger271, puis lors de sa rencontre avec 
Goltzius à qui il présente « cette  œuvre magnifique où coule à flots le nectar de la gràce, et où  
dessinateur et graveur s'en vont de compagnie à l'immortalité »272. 
Pour ce qui concerne Crispin de Passe, dont nous avons déjà ébauché la biographie, il a selon 
toute vraisemblance connu l'œuvre par l'intermédiaire de la gravure de Goltzius,  soit directement 
puisqu'il travaille en partie à partir de quelques uns de ses dessins, soit par un des tirages auxquels  
elle donna lieu et qui connurent un franc succès. De plus, il convient de préciser que Crispin est à 
Cologne alors que Spranger y fait halte, entre 1602 et 1604, lors de son voyage aller-retour entre 
Prague et Anvers. Les sources de L'Âge d'Or du Metamorphoseon Ovidiarum sont ainsi clairement 
établies de Spranger à Crispin, en passant par van Mander et Goltzius.
Toutefois, la contribution de van Mander ne se limite pas à ce seul rôle d'intermédiaire. En 
effet,  il  réalise  en 1602 un tableau intitulé  Le Jardin d'Amour  (fig.  106) qui  possède toutes  les 
caractéristiques des représentations de l'Âge d'Or. Huile sur toile de 45 x 70 cm, il est aujourd'hui 
conservé au musée de l'Ermitage de Saint Petersbourg. Le premier plan présente un grand nombre de 
personnages, hommes et femmes, nus pour la plupart, dans des postures variées.À droite, un homme 
271 . MANDER (Karel van), op. cit. à la note 269. XXV, p. 140.
272 . Ibid. XXIX, p. 189.
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a puisé de l'eau dans un bassin et la verse sur la tête d'une femme, sans doute pour la rafraîchir. Non 
loin, une servante aide sa maîtresse à se déshabiller. Au centre, une femme lève une oenochoé et 
remplit  la coupe qu'on lui  tend. Sur la gauche, près d'une table où un convive se désaltère,  une 
femme,  de  dos,  tient  un  instrument  de  musique.  Sont  également  à  remarquer  des  accessoires 
militaires, épée et bouclier, posés à terre et qui font écho aux cavaliers représentés à l'arrière-plan. 
Dans ce jardin, les guerriers ont déposé les armes pour goûter aux délices de la paix et de l'amour. Ce 
tableau, si proche par l'esprit et la manière, du goût hollandais du début des années 1600, nous amène 
à nous interroger davantage sur l'iconographie du thème.
Il  est  établi  avec  assez  de  certitude  que  c'est  Bartholomaeus  Spranger  qui  contribue 
grandement à la propagation de cette manière et, rapportée au seul Âge d'Or, plus particulièrement 
par le dessin des  Noces de Cupidon et Psyché, du moins sa partie centrale. Plusieurs détails  ont 
cependant attiré notre attention : certaines poses, la présence d'échansons, d'oenochoés, mais surtout 
cette femme représentée de dos, le visage de trois-quart, tenant un instrument de musique. Autant de 
motifs  qui  se  retrouvent  également  dans  L'âge  d'Or  et  l'Âge  d'Argent de  Paolo  Fiammingo. 
Hollandais lui aussi, installé à Venise dès 1573, il est évident qu'il est tributaire, comme tant d'autres  
de l'influence de Spranger, que ce soit directement, par l'intermédiaire de van Mander ou parce que 
celle-ci s'était propagée, via Goltzius, dans le milieu qui lui était familier. Nous considérons donc 
qu'il faut l'intégrer au cercle de ces artistes qui proposent une vision nouvelle de l'Âge d'Or. De plus, 
son propre atelier étant actif entre 1580 et 1596, il a très bien pu avoir connaissance du dessin de 
Spranger ou de la gravure de Goltzius tant sont étroites en ces temps les relations artistiques entre les 
Pays-Bas et l'Italie. Pour autant, faut-il considérer le dessin de Spranger comme la source commune à 
toutes ces représentations ?
Nous avons un temps  cru que cette  question resterait  sans réponse et  qu'il  faudrait  nous 
contenter d'en avoir mis en lumière les filiations ; jusqu'à ce que l'évidence – c'est bien le mot !  – 
s'impose. Spranger séjourne à Rome de 1570 à 1575. Comment se pourrait-il entendre qu'il n' y ait 
pas vu, admiré, étudié la loggia de Psyché décorée par Raphaël, en 1517, à la Villa Farnésina ? Au 
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plafond, le Maître a peint l'épisode du banquet nuptial (fig. 107) : tous les détails cités plus haut s'y 
retrouvent,  la  femme assise,  de dos,  à  gauche,  en particulier,  qui  font  indubitablement  de cette 
fresque le point de départ ô combien glorieux du prototype hollandais des représentations de l'Âge 
d'Or. Cette relation permet également de rapprocher de l'ensemble le décor de la Salle de Psyché au 
Palais du Té de Mantoue, puisque Giulio Romano, que nous avons cité au chapitre des prototypes 
italiens comptait parmi les assistants de Raphaël à la Farnésina.
Nous souhaiterions, en guise de conclusion à ce chapitre aborder le cas d'un autre artiste, lui 
aussi lié à l'école d'Haarlem et qui illustra le mythe à la suite de Goltzius et van Mander :  Cornelis  
Cornelisz van Haarlem.  Sa carrière comme sa vie sont intimement liées à cette ville où il naît en 
1562 et décéde en 1638. Il ne la quittera même pas en 1572, alors que ses parents  fuient l'arrivée 
des Espagnols et comptent échapper au siège qui coïncide avec le début de la guerre des Quatre-
Vingts Ans au terme de laquelle, en 1648, les provinces du nord gagneront leur indépendance. Il 
demeure alors  chez  le  peintre  Pieter  Pietersz,  son premier  maître.  Ses  seuls  voyages  seront  des 
voyages d'étude, à Rouen et à Anvers. Figure notoire de l'école maniériste d'Haarlem, il est donc lui 
aussi  fortement  influencé  par  l'apport  de  Bartholomaeus  Spranger.  Ayant  obtenu  sa  première 
commande officielle  en 1583,  il  deviendra plus  tard peintre  officiel  de la  cité  où il  fonde avec 
Hendrick Goltzius et  Karel van Mander l'  Académie d'Haarlem. Si dans la dernière partie de sa 
carrière, son style s'oriente vers plus de naturalisme,  L'Âge d'Or (fig. 107) est caractéristique de la 
manière des années 1590 – 1620. C'est en 1614 qu'il réalise cette huile sur toile de 157 x 193,5 cm 
aujourd'hui conservée au Musée des Beaux-Arts de Budapest273. 
Sous le couvert de grands arbres et d'une toile tendue entre eux que l'on suppose accroître 
encore la  fraîcheur  du  lieu,  la  table  d'un  banquet  a  été  dressée autour  de laquelle  les  convives 
s'adonnent à maints plaisirs. Sur la gauche, un homme transvase le contenu d'une cruche dans un 
273 .  McGEE (Julie L.), Cornelis Corneliszoon van Haarlem (1562-1638), Patrons, Friends and dutch Humanists,  
Nieuwkoop, De Graaf Publishers, 1991. p. 236, ill. 61
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récipient  plus  raffiné,  tandis  qu'au  centre,  délaissant  momentanément   la  compagne qu'il  devait 
étreindre, un homme se tourne et porte à sa bouche le goulot d'une carafe. Les autres couples de 
l'assemblée, vétus ou dénudés, s'enlacent le plus souvent dans des poses suggestives. De la musique 
les  accompagne  puisque,  à  droite,  se  trouvent  un  joueur  de  viole  de  gambe  et  un  flutiste.  Un 
violoniste quant à lui se penche et regarde un livre qui semble le centre d'intérêt d'un groupe de 
quatre personnages, vraisemblablement de chanteurs suivant une partition. Le banquet, la musique, 
le  chant,  autant  de  thèmes  traditionnels  des  représentations  de  l'Âge  d'Or  que  la  lascivité  des 
convives, leurs caresses, rapprochent de l'ambiance teintée d'érotisme initiée par Paolo Fiammingo, 
quelques  années  auparavant,  à  Venise,  vraisemblablement  sous  l'influence  de  Bartolomaeus 
Spranger. Plus étonnant par contre nous apparaît l'arrière-plan du tableau. Sur une allée bordée de 
parterres végétaux agencés avec soin, un couple s'éloigne vers une porte monumentale qui semble 
clore le jardin. Nous nous bornerons ici à signaler ce détail puisque ce tableau, ainsi que d'autres du 
même artiste, reprenant plusieurs de ces motifs associés à d'autres thèmes, nous permettra, dans la 
deuxième partie de notre étude, d'approfondir les multiples significations qui accompagnent ce type 
iconographique  si  particulier.  Soulignons  encore  simplement  ici  la  réelle  originalité  de  l'école 
hollandaise  dans  la  lignée  des  enseignements  de  Spranger,  à  Venise  chez  Paolo  Fiammingo,  à 
Haarlem et chez Crispin de Passe.
VII : Permanence des prototypes au XVIIème siècle.
Alors que nous abordons ce nouveau chapitre de notre étude, une fois encore notre souci de 
clarté nous oblige à quelques précisions. Pour le traitement du sujet qui est le nôtre, l'élaboration du 
plan que nous proposons pour cette première partie, si elle nous parut la plus à même de rendre 
compte de l'évolution et de la fortune des schémas prototypiques de l'iconographie de l'Âge d'Or s'est 
parfois heurtée à des classifications insolubles. Tantôt  la perméabilité des frontières entre les écoles 
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artistiques  rend  la  répartition  en  ensembles  géographiques  insatisfaisante,  tantôt,  à  quelques 
décennies près, le découpage chronologique pose problème ; certaines entrées du présent chapitre en 
témoignent. Nous avons cependant pris le parti, après maintes tentatives qui se révélèrent au final 
moins heureuses, d'opter encore pour cet ordonnancement à la fois géographique et chronologique.
Par ailleurs, les œuvres que nous proposons d'aborder, comme le titre du paragraphe l'indique 
se fondent pour la plupart sur des types iconographiques déjà établis lors des deux siècles précédents. 
L'approche portera donc essentiellement  sur le contexte historique de leur création,  renvoyant le 
lecteur  aux  sources  premières  de  leur  iconographie.  Enfin,  certaines  témoignent  d'  un  contenu, 
politique en particulier, qui rend plus opportune leur analyse détaillée dans la deuxième partie de 
notre étude
VII.1 : L'Italie
VII.1.1 : Antonio Tempesta.
La contribution de Tempesta (1555-1630) à la mise en image de l'Âge d'Or fait  partie de 
celles dont nous soulignions plus haut la difficulté à les intégrer dans un cadre chronologique ou 
géographique. En effet, c'est en 1606 que fut publié à Amsterdam, chez Wilhelmus Jansonnius, le 
Metamorphoseon  Ovidiarum,  non  point  une  édition  à  proprement  parler  des  Métamorphoses 
d'Ovide, mais plutôt une suite de cent cinquante gravures illustrant le poème. Un exemplaire de ce 
recueil  appartient  à la collection Marcus Sopher du Fine Arts Museum de San Francisco  274.  La 
troisième planche, intitulée  Aetas Aurea est consacrée à l'illustration de l'Âge d'Or  (fig. 109). Le 
problème réside en cela que la date et le lieu de l'édition ne sont pas ceux de la création. En effet, les 
eaux-fortes originales destinées à l'illustrations des Métamorphoses ont été réalisées à Rome dans les 
années  1585-1590,  c'est-à-dire  durant  cette  période  où,  se  consacrant  à  la  gravure,   il  produit 
également plusieurs séries consacrées, entre autres, à l'Ancien Testament, aux Travaux d'Hercule, à 
la  Vie d'Alexandre le Grand ou encore à l'illustration de l'œuvre du Tasse. Cette impressionnante 
274 . Inv. 1989.1.136. pl. 3.
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production associée à son talent lui valurent très vite une grande renommée à travers toute l'Europe 
et,  comme bien d'autres,  les  gravures pour les  Métamorphoses étaient  déjà connues des milieux 
artistiques et lettrés avant leur publication. Nombreuses seront d'ailleurs par la suite les éditions du 
poème d'Ovide qui les utiliseront.
Pour autant,  quand bien même sa diffusion est  remarquable,  l'iconographie de l'Âge d'Or 
proposée par Tempesta n'est pas foncièrement novatrice. Outre d'indéniables qualités techniques, la 
composition vaut surtout par la réussite d'une synthèse de motifs déjà usités. Dans ce paysage aux 
lointains infinis, bien des couples reprennent les postures de ceux de La Métamorphose figurée de 
Bernard Salomon (fig. 35). L'homme qui, depuis un arbre, tend un fruit à son compagnon rappelle le 
dessin  de  Salviati  (fig.  47).  Pareillement  le  bestiaire,  lapins,  éléphant,  chameau,  dont  nous 
approfondirons plus tard la symbolique, font écho au dessin de Vasari  (fig. 54), aux fresques de 
Giulio Romano (fig. 50). Malgré la date de sa création contrebalancée par celle de sa publication, en 
dépit de sa fortune, nous n'avons pas jugé opportun de l'intégrer au chapitre des prototypes. 
Il en va de même pour une autre création de Tempesta  (fig. 110) dont la datation est tout 
aussi approximative. Conservée au British Museum, la notice n'en propose qu'une date antérieure à 
1589, lorsqu 'elle  fut  publiée par  Nicolas van Aelst  (1550 (?)  -  1613)  dans  le  cadre d'une série 
consacrée  aux  Quatre  Âges  de  l'Humanité  .  Sans  doute  pouvait-elle  s'inscrire  au  chapitre  des 
créations florentines du XVIème siècle à ceci près que comme la pécédente, elle ne reprend jamais 
que  des  protopytes  déjà  envisagés.  La  composition  est  certes  mieux  fournie  –  le  bestiaire  en 
particuler donnera lieu plus tard dans notre étude à des développements plus approfondis – , mieux 
équilibrée , riche de sens et descriptive ;  mais elle n'est, à notre sens, par les motifs iconographiques 
qu'elle répète, que dans la droite lignée des représentations antérieures.
VII.1.2 : Sante Peranda.
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D'une approche tout auusi délicate s'avère le cas de Sante Peranda (1566-1638). Vénitien 
d'origine, il fut, avant d'intégrer l'atelier de Palma le Jeune (Venise, 1544-1628), l'élève de Paolo 
Fiammingo auprès de qui il se familiarisa avec le style du Tintoret et fut nourri, par le truchement de 
son maître, aux leçons de Bartolomaeus Spranger. La période la plus intéressante de sa carrière se 
développe autour  de 1609,  période  pendant  laquelle  sa  présence est  attestée  à  Mirandola,  où  il  
travaillait pour les Pic avant de se rendre à Modène, au service des Este. C'est à cette date qu'un 
chroniqueur du temps l'a vu peindre Les Quatre Âges du Monde précisant même que L'Âge d'Or et 
L'Âge d'Argent étaient alors achevés 275. En 1709, les Autrichiens s'étant emparés de Mirandola, ils 
dispersèrent certaines œuvres, soit en Autriche, soit à Mantoue où le Palais Ducal devint le siège de 
leur Représentation.  C'est  la raison pour laquelle  Les  Quatre  Âges du Monde sont  aujourd'hui 
visibles en ces lieux, plus précisément dans la salle dite du Labyrinthe, dénomination qui dérive du 
décor  du  plafond  de  la  pièce  ;  une  des  attractions  de  l'édifice  que  nous  aurions  à  prendre  en 
considération si tant est que le décor mural lui soit contemporain. Mais ce n'est pas le cas. Des quatre 
tableaux qui constituent la série,  trois sont documentés comme étant de la main de Sante Peranda : 
L'Âge d'Or, L'Âge d'Argent et L'Âge de Bronze auquel il devait encore travailler en 1609. Pour ce qui 
concerne  la  toile  de  L'Âge de  Fer,  elle  est  attribuée  à  Palma  le  Jeune.  Notons  à  ce  propos  la 
familiarité que devaient entretenir tous ces artistes, composantes d'un réseau d'influences qui justifie 
la proximité des styles. À ce titre, L'âge d'Or de Peranda est un exemple parlant.
Le paysage de  L'Âge d'Or (fig.  111) est  un bois  accidenté au milieu  duquel  s'ouvre une 
clairière où serpente une rivière.  La scène est  dominée par Saturne,  assis  sur un nuage selon le 
schéma traditionnel  hérité  de Goltzius  (fig.  78)  et Bloemaert  (fig.  80).  En dessous,un génie ailé 
survole la scène, proche de ceux déjà présents dans les œuvres de Vasari (fig. 54) et Zucchi (fig. 56). 
A l'arrière-plan, en dessous de lui, des personnages sortent d'une grotte ; nus comme tous ceux qui 
peuplent ce tableau. Plus près, sur la gauche, trois femmes debout portent, l'une un agneau, l'autre un 
275 . MARCHIORI ASCIONE (Rafaella), « Sante Peranda alla Mirandola e a Modena », Arte Veneta, 1959. p. 126 et 
suiv.
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sablier et, dans l'autre main, un masque rayonnant, tandis que la troisième flatte un chien qui lui fait  
fête. Il s'agit là selon toute vraisemblance de l'incarnation de Vertus : la Patience ou la Douceur 
représentées par l'agneau, la Vérité à la tête rayonnante et au sablier, symbole de sa victoire sur le 
Temps, la Fidélité, enfin, dont le chien est l'attribut le plus répandu. Autant de vertus qui se peuvent 
rapprocher du sentiment amoureux, lien d'autant plus probable que le centre de la scène montre une 
femme caressant une licorne, symbole de chasteté et de pureté. Près d'elle, trois danseuses parées de 
guirlandes de fleurs font une ronde. Une femme assise tient un caducée, attribut de Mercure aux dons 
pacificateurs. Au premier plan, une autre femme dont le sexe est caché par une tige de lys semble 
repousser les avances d'un homme. Cette nouvelle allusion à la chasteté renforce l'importance de la 
femme  à  la  licorne  autour  de  laquelle  est  ordonnée  toute  la  composition,  et  qui  oriente  la 
signification de l'œuvre vers une volonté moralisatrice sur laquelle il nous sera donné de revenir. 
Mais surtout, l'organisation générale du tableau, les canons esthétiques qui y sont développés ainsi 
que la place laissée au paysage soulignent bien que les leçons de Paolo Fiammingo ont été retenues 
et inscrivent l'ensemble dans la lignée de L'Âge d'Or de Rudolstadt (fig. 94).
VII.1.3 : Pietro da Cortona.
 Une œuvre florentine d'importance témoigne encore de la perpétuation au XVII° siècle de 
l'iconographie traditionnelle. Il s'agit de L'Âge d'Or peint à fresque par Pietro Berrettini, dit Pietro da 
Cortona (Cortone,  1596 – Rome,  1669),  entre  1637 et  1639,  lors de la première  campagne des 
travaux  qu'il  entreprit  dans  la  sala  della  stufa  (salle  du  poêle)  du  palais  Pitti  (fig.  112).  La 
composition met en évidence plusieurs motifs dérivés de réalisations antérieures desquelles semble 
se détacher la contribution de Francesco Salviati (fig. 47) : l'homme dans l'arbre au premier plan, les 
couples de baigneurs dans le fond se référent à cette source ; mais la coexistence pacifique d'enfants 
et d'animaux sauvages a également déjà  été rencontrée, en particulier chez Vasari (fig. 54) ou Zucchi 
(fig. 56). Au fil des siècles, la permanence s'affirme donc à Florence d'une vision plastique de l'Âge 
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d'Or. C'est volontairement toutefois que nous n'accorderons ici à l'œuvre de Pietro de Cortone que 
cette brève allusion. Commande officielle s'inscrivant dans un cycle d'envergure  (fig. 113 à 116), 
nous réservons son étude approfondie au chapitre des connotations politiques du mythe.
VII.2 : L'Europe du Nord.
VII.2.1 : Hans Johann Rottenhammer.      
 Avec Hans Johann Rottenhammer,  artiste  allemand né en 1564 et  mort  à Augsbourg en 
1625, nous nous trouvons une fois encore au carrefour des influences nordiques et italiennes. Après 
avoir effectué son apprentissage à Munich chez le peintre Hans Donauer l'Ancien, Rottenhammer se 
rend en Italie. Séjournant dans un premier temps à Rome, de 1590 à 1596, il y fréquente le cercle des 
Bamboccianti, un groupe de jeunes peintres flamands et hollandais, dont Paul Bril (v. 1554 – 1626) 
et Jan Bruegel l'Ancien (1568 – 1625) avec lesquels il collabore étroitement. En 1596, il se rend à 
Venise et y reste jusqu'en 1606, date à laquelle il retourne en Bavière et s'installe à Augsbourg.     
     C'est à Venise à partir de 1600 qu'il entre en contact avec la cour de Prague et l'Empereur  
Rodolphe II. Ses contributions  au thème de l'Âge d'Or datent  de cette  période.  Comme nous le 
disions  plus  haut,sur  un  plan  simplement  formel,  la  double  influence  nordique  et  italienne  s'y 
exprime pleinement ; en témoigne un dessin sur papier – plume, encre noire et lavis gris – daté des 
alentours de 1604 et conservé au Kupferstichkabinett de Berlin  (fig. 117)276. Intitulé  L'Âge d'Or, il 
met en scène plusieurs personnages dans une composition fermée sur la gauche par un arbre. Dans le 
fond, sous d' imposantes ruines antiques dont l'architecture n'est pas sans rappeler des monuments 
romains tels que les thermes de Caracalla ont pris place les convives d'un banquet. Rapporté aux 
autres illustrations du mythe, il doit bien sûr être mis en relation avec L'Âge d'Or (fig. 95) de Paolo 
Fiamingo, mais aussi avec la production de l'école de Haarlem, elle aussi redevable de l'influence de 
Bartolomeus Spranger.
276 . 43,5 x 36,2 cm. Berlin, Kupferstichkabinett. Inv. 4016.
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La proximité est plus évidente encore à la vue du tableau (Fig. 118)277dont le dessin de Berlin 
est une étude aboutie. Conservé  à  Pommersfelden,  au  château  Weissenstein,  il  en  reprend  la 
composition  dans les moindres détails. Les coloris qui le caractérisent, l'éclat des carnations, les 
bleus et les roses soutenus, ne sont pas sans rappeler la palette de Fiammingo. Ce rapprochement, s'il 
souligne la proximité de l'atmosphère des deux œuvres qu'il nous reste se doit toutefois d'être replacé 
dans  le  goût  de  l'époque  et  le  chromatisme  particulier  propre  au  maniérisme.  Plus  encore,  la 
luminosité, tout comme le trait et la mise en page sont avant tout significatifs de ce qui contribue à la 
spécificité de Rottenhammer dans l'Histoire de l'Art, à savoir l'appropriation qui fut la sienne des 
compositions vénitiennes de la fin du XVI° siècle retraduites dans le petit format des peintures de 
cabinet et qui, conjuguée à des apports nordiques, allait  connaître un franc succès en Allemagne 
jusqu'au XVIII° siècle.
VII.2.2 : Johann Wilhelm Baur.
Johann-Wilhelm Baur (ou Bauer) (Stasbourg, 1600 – Vienne, 1640) réalisa en 1639, à Vienne 
où il s'était installé à la demande de l'empereur Ferdinand III, une série de cent cinquante et une 
planches  destinées  à  illustrer  les  Métamorphoses d'Ovide.  Celle-ci  sera  l'objet  d'une  réédition  à 
Nuremberg en 1703 dont un exemplaire plus tardif encore est conservé au Département des Livres 
Rares de l'Université du Vermont (USA)  (fig.  119) 278.  Dans le traitement de  L'Âge d'Or (Aetas  
Aurea) se peuvent encore déceler les influences conjuguées de Bernard Salomon (fig. 35), Hendrick 
Goltzius (fig. 78 et 79) et Abraham Bloemaert (fig. 80). Notons par ailleurs que Baur a séjourné en 
Italie, à Rome particulièrement, de 1630 à 1637.
La composition est clairement articulée en deux parties d'égale importance : la partie droite 
est fermée par la végétation tandis que la gauche accorde une plus large place au ciel où passent des 
oiseaux.  Le paysage vallonné se perd sous des nuages à l'horizon.  Les personnages ne sont pas 
277 . 58 x 47 cm. Pommersfelden, château Weissenstein. Inv. 466.
278 . Ovid's Metamorphoses in fifteen books. Published London, printed for Jacob Tonson at Shakespear's Head, 1717. 
Livre I, pl. 3
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nombreux – deux hommes, deux femmes, deux enfants – et occupent seulement le premier plan. A 
droite, l'un des hommes est assis au pied d'un arbre tandis que l' autre, debout, a saisi une branche 
qu'il amène à lui. Les femmes et les enfants sont allongés au centre de la composition. Les animaux 
présents, chats, bœuf, cerf, tiennent à notre sens plus d'une volonté naturaliste que du symbolisme.
VII.2.3 : Johann Heinrich Schönfeld.
Chez  Johann Heinrich Schönfeld, la rémanence des modèles italiens ne semble guère faire de 
doute. Ce peintre et graveur allemand né à Biberach-an-der-Riss en 1609 et décédé à Augsbourg en 
1682-83 passa en effet une grande partie de sa jeunesse en Italie ; à Rome tout d'abord où il séjourna 
durant  les  années  1630  et  se  lia  d'amitié  avec  Johann  Wilhelm  Baur,  puis  à  Naples,  les  deux 
décennies suivantes. Il ne retourna en Allemagne qu'en 1651 mais s'arrêta néanmoins à Venise, ne 
devenant citoyen d'Augsbourg qu'en 1652279.
L'œuvre qui nous intéresse et sur laquelle nous sommes, à dire vrai, assez mal documentés 
s'intitule Bacchanale (fig. 120), mais il ne fait aucun doute que c'est bien l'Âge d'Or qui en constitue 
le véritable thème. Nous rejoignons en cela la position de plusieurs spécialistes, au rang desquels 
Hans Martin Kaulbach 280 et Bernt von Hagen281. Selon ce dernier, le dessin original fut réalisé en 
1660 ou très peu après dans le cadre d'une série incluant  également  La Fête des Bergers et  Le 
Serment  d'Hannibal ,  tous  conservé  à  l'Albertina  de  Vienne,  et  qui  donna  lieu  à  plusieurs 
représentations peintes commandées en 1675 par Marx Anton Jenish,  bourgmestre d'Augsbourg. Il 
n'est cependant pas avéré – certains tableaux ayant été détruits ou perdus – que la Bacchanale en ait 
fait partie. La version que nous proposons ici est une gravure réalisée par Georg Andreas Wolfgang 
(Chemnitz, 1631 – Augsbourg, 1716) en 1684.
279 . MICHAUD (Cécile), Johann Heinrich Schönfeld, un peintre allemand du XVIIème s. en Italie. Münich, Martin 
Meidenbauer Verlag, 2006.
280 . KAULBACH (Hans Martin),  « Bilder des Goldenen Zeitalters in der Kunst », dans Das Goldene Zeiltalter. Die 
Geschichte des Goldes vom Mittelalter zur Gegenwart,  cat. exp., Stuttgart, Würtermbergischer Kunstverein ,  23-11-
1991 / 9-02-1992, Edition Cantz, 1991. p.190 et suiv.
281 . HAGEN (Bernt von), WEGENER-HÜSSEN (Angelika), Denkmäler in Bayern, Stadt Augsburg, Schnell und 
Steiner, 1994.
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     L'iconographie de l'ensemble ne cache rien de la volonté de son concepteur de mettre en scène 
l'Âge d'Or : la posture et l'anatomie de l'homme de dos au premier plan, la nature morte à ses pieds, 
les couples enlacés, les enfants jouant avec des fauves inoffensifs, la ronde qu'arrosent de fleurs 
coupées  des  amours  ailés  tout  comme  les  ruines  antiques  ornées  d'un  médaillon  en  bas-relief 
constituent autant d'échos directs à Vasari, Zucchi, Goltzius, Bloemaert ou encore Rottenhammer ; 
jusqu'aux lointains montagneux, tout ici n'est que références à maintes facettes de la tradition.
VII.2.4 : Gérard de Lairesse.
Au cœur de cette production nord-européenne du XVIIème siècle, globalement redevable des 
canons iconographiques du maniérisme italien, une œuvre cependant se démarque qui justifie à elle 
seule l'emploi du terme « rupture » dans l'intitulé de cette partie de notre étude, et se doit de faire 
l'objet  d'un  développement  particulier.  La  paternité  en  revient  à  Gérard  de  Lairesse,  peintre, 
dessinateur, graveur, décorateur et théoricien né à Liège en 1641 et décédé à Amsterdam en 1711. Sa 
carrière débute dans sa ville natale où il est initié à la peinture par son père, Renier de Lairesse (v.  
1596 – 1667), peintre d'Histoire qui se spécialisera dans la grisaille. À partir de 1655,  il poursuit son 
apprentissage auprès de Bertholet Flémalle (Liège,1614-1675) dont l'art orientera l'École liégeoise et, 
partant, son élève, vers le classicisme. En 1665, des ennuis d'ordre privé le poussent à s'installer à 
Utrecht, puis à Amsterdam où il obtient le droit de bourgeoisie en 1667. Hormis une brève période 
d'activité à La Haye autour de 1684, c'est en cette ville que se concentre l'essentiel de sa production. 
Au  tout  début  de  cette  période  capitale,  dans  un  contexte  politique  sur  lequel  nous 
reviendrons ultérieurement, Gérard de Lairesse donne de l'Âge d'Or une vision tout à fait personnelle 
et originale. Elle se fait  jour d'abord à travers un dessin  (fig. 121), plume et lavis, 37 x 49 cm, 
conservé à la Kunsthalle de Hambourg282. À partir de celui-ci seront réalisés un tableau (fig. 122) et 
une gravure  (fig.  123).  Le tableau,  de la  main  de l'artiste,  est  une huile  sur  toile,  57 x  12 cm, 
282 . Inv.  n°1963-739.
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aujourd'hui exposé à Potsdam, à la Bildergalerie de Sanssouci283. Pour ce qui est de la gravure à 
l'eau-forte, elle sera réalisée par Abraham Blooteling (Amsterdam, 1640 – 1690) entre 1667 et 1680 
et donnera lieu à de nombreux tirages dont celui que nous avons choisi, publié par Gérard Valck 
(Amsterdam, 1651/1652 - 1726) et  conservé au British Museum de Londres284.  Nous appuierons 
l'analyse de cet ensemble sur les travaux d'Alain Roy285.  
 Concernant  la  datation,  l'auteur situe l'exécution  du dessin en 1667 ;  le  catalogue de la 
Bilgergalerie de Sanssouci admettant pour celle du tableau la fourchette 1667 / 1670. Pour autant, il 
avance que « plutôt qu'un dessin préparatoire au tableau de Potsdam, dont il ne diffère pratiquement 
en aucun point, il faut sans doute voir dans ce dessin très fini, où notamment les alternances d'ombre 
et  de lumière sont nettement  indiquées,  le modèle réalisé par Lairesse pour le graveur Abraham 
Blooteling. ». Il précise qu' « il existait d'ailleurs au XVIIIème siècle un autre dessin sur le même 
thème « grande composition aux crayons rouge et noir, morceau capital » qui était probablement le 
dessin préparatoire à la composition de Potsdam, et  qui figura à Paris  en 1756 à la vente de la  
collection du duc de Tallard, puis en 1763 à celle de la collection Babault. ». Ces considérations 
amènent Alain Roy à conclure que le tableau est antérieur au dessin d'Hambourg et à proposer une 
date entre 1665 et 1667, c'est-à-dire les premières années de Lairesse à Amsterdam. Stylistiquement, 
son parti est conforté par le jeu caractéristique de cette période entre figures vivantes et statues, entre 
arbres et architecture complexe. Venons en donc à la description, elle aussi empruntée à Alain Roy :
« Intitulé  tantôt  « Fête  de  Flore »,  tantôt  « Fête  de  Saturne »,  ce  tableau  représente  plus 
exactement l'Âge d'Or (Ætas Aurea), comme l'indique la planche de Blooteling gravée du vivant de 
Lairesse d'après cette œuvre. L'Âge d'Or est ici évoqué sous la forme que prenaient les Saturnales à 
l'époque romaine, c'est-à-dire des fêtes joyeuses en l'honneur de Saturne, accompagnées de sacrifices, 
de festins et de réjouissance populaires. Lairesse évoque ces festivités avec beaucoup de précision et 
un plaisir « archéologique » évident : au centre de la composition, une Vestale verse de l'encens sur 
283 . Inv;  n° 5188.
284 .  v. 1682 – 1690, 415 x 515 mm. Inv. n° 1869,0410.2180.
285 . ROY (Alain), Gérard de Lairesse (1640-1711), Paris, Arthena, 1992. p. 68, 218-220.
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un autel, à droite, des femmes dont certaines jouent du cistre et de la lyre, apportent des fleurs pour  
orner une grande statue de Flore placée dans une niche entre un terme de Priape (?) et un terme de 
Diane. À travers le portail qui s'ouvre à droite, on voit s'avancer une figure de l'Abondance et plus 
loin  encore  on  aperçoit  une  statue  de  l'Artémis  d'Éphèse,  symbole  de  fécondité.  Dans  l'angle 
supérieur droit du tableau, sur un nuage, une figure féminine aux ailes de papillons (une Heure ?) 
envoie  des  fleurs  que  ramassent  deux  amours.  Enfin,  à  gauche,  sur  un  nuage,  apparaît  le  dieu 
Saturne, reconnaissable à la faux qu'il a en main, qu'un génie ailé couronne d'un serpent se mordant  
la queue, symbole d'Éternité, tandis qu'un personnage casqué l'entoure de guirlandes, comme pour 
l'attacher à l'arbre et faire ainsi que cet Âge d'Or soit éternel. Juste en dessous du dieu, Lairesse a 
placé sa fille, la Mélancolie, sous la forme d'une jeune femme triste, que la danse de deux enfants ne 
parvient  pas à distraire ;  à côté d'elle un polyèdre rappelle  que Saturne était  aussi  le dieu de la  
géométrie. ». Et Alain Roy de conclure : « Lairesse se fait ici le peintre de l'allégresse et de la vie. La 
composition  n'est  qu'un tournoiement  de  figures  féminines,  élégantes  et  raffinées,  qui,  avec des 
gestes recherchés évoquent les diverses activités d'une fête antique. Le coloris relativement clair et 
transparent, qui utilise des tons rompus, vient ajouter encore à l'allégresse retrouvée, même si cet 
Âge d'Or ne dure qu'une journée, comme c'était le cas pour les Saturnales ! » .
Si, comme nous l'avons mentionné plus haut, l'œuvre de Gérard de Lairesse se démarque des 
représentations traditionnelles de l'Âge d'Or, c'est donc bien parce qu'elle privilégie, au détriment des 
canons maniéristes, une vision classicissante. Celle-ci éclate dans le tableau de Potsdam à la fois 
dans la composition d'ensemble, le traitement de l'architecture, les postures et la physionomie des 
personnages  principaux.  Le  classicisme  de  Lairesse  –  lequel  est  parfois  surnommé  le  Poussin 
hollandais – s'explique à l'évidence par les années liégeoises d'apprentissage  auprès de Bertholet 
Flémalle.  Cette  orientation  artistique,  peu  après  son  installation  à  Amsterdam,  le  fait  entrer  en 
contact avec un groupe d'intellectuels fortunés qui partagent et propagent les idées du classicisme 
français. Le chef de file en est le poète dramatique Andries Pels ( Amsterdam, 1655 – 1731) dont 
Lairesse illustrera deux pièces en 1668. Toujours selon Alain Roy, « le contact avec ces lettrés [...] 
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va conforter Lairesse dans ses idées sur la peinture et ses rapports avec la littérature. Le Ut pictura 
pœsis  d'Horace, transformé en Ut pœsis pictura  va animer son art, un art où la technique picturale 
tend à devenir le moyen permettant à la peinture d'être une autre forme de poésie. ». C'est à l'aune de 
ces centres d'intérêt partagés que se doit d'être envisagée la réalisation de l'Âge d'Or, type même du 
tableau de petit format destiné à un amateur, qui réunit tout ce qu'un lettré pouvait demander à la 
peinture :  une évocation  de l'antique  et  de ses  fêtes  païennes avec des figures  allégoriques,  qui 
flattent  sa  culture  intellectuelle.  Pourtant,  bien  que  fondamentalement  novatrice,  cette  approche 
stylistique du mythe n'aura guère d'écho, si ce n'est chez Lairesse lui-même, comme un autre témoin 
de sa singularité.
Toujours à Amsterdam, mais en 1682 cette fois, Lairesse aborde en effet l'Âge d'Or dans un 
ensemble de quatre grisailles acquises par le musée d'Orléans286. La série était destinée au vestibule 
de la  maison  d'un  marchand,   David  Hompton  (Hunthum),  sur  le  Keizergracht,  une  des  artères 
principales de la ville. Chaque toile (231x125 cm) se compose d'un médaillon surmontant une niche 
feinte  où  sont  présentés  plusieurs  personnages.  D'abord  identifiées  comme  des  allégories  de  la 
Guerre, de la Force, de la Paix et de la Modération, ces grisailles illustrent en réalité les Quatre Âges 
de  l'Humanité ainsi  qu'en  témoignent  les  médaillons  qui  reprennent  chacun  les  codes 
iconographiques, que nous développerons par ailleurs, initiés par l'Iconologie de Cesare Ripa : pour 
ce qui concerne L'Âge d'Or, entre deux branches d'olivier et de chêne, symboles des produits de la 
nature, une jeune femme nue entourée de putti qui tient une branche d'olivier.
L'Âge d'Or  (fig. 124)  est celui de Saturne, qui apparaît à l'arrière plan avec sa faux, celui 
d'Astrée, la Vierge, la Justice, fille de Zeus et de Thémis, sœur de la Pudeur, qui répandait parmi les 
hommes les sentiments de justice et de vertu : digne et un peu raide,  elle est assise sur un trône et  
domine les autres personnages.  À ses pieds, les humains vivent heureux, profitant sans effort des 
richesses que la terre leur octroye : fruits en abondance, légumes, fleuve de nectar découlant du vase 
286 . Vente Valpinçon, Deauville, 2 février 1975 ; préemptées à cette vente par le Louvre pour le musée d'Orléans.  Inv. 
n° D. 75. 1 à 4.
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sous le bras d'un homme barbu. L'ensemble rayonne encore de cette conception classique dont nous 
avons  dit  précédemment  qu'elle  faisait  en  quelque  sorte  l'unicité  de  la  démarche  de  Gérard  de 
Lairesse.
VII.3 : La France.
Pour ce qui concerne la France, la première réalisation à s'inscrire dans le cadre de notre 
propos date du milieu du XVII° siècle. Si la date peut paraître tardive ou pour le moins suggérer une 
désaffection  pour  le  thème durant  ces  premières  décades,  il  convient  toutefois  de  relativiser  en 
rappelant que celles-ci virent la parution d' éditions des  Métamorphoses d'Ovide mettant en scène 
l'Âge d'Or dans des compositions directement inspirées de celle de Bernard Salomon. Rappelons 
pour exemple l'édition parisienne de 1619, chez la veuve Langelier, dont les vignettes sont dues à 
Jean Mattheus (fig. 45).
VII.3.1 : L'Ovide en belle humeur.
 C'est en 1650 que fut édité pour la première fois, à Paris, chez Charles de Sercy, l'Ovide en 
belle humeur, enrichy de toutes ses figures burlesques 287. Le texte de Charles Coypeau d'Assoucy 
(Paris, 1605 – 1675) est une parodie du poème d'Ovide. Il s'inscrit dans cette veine que partagent 
avec lui L'Ovide bouffon de Richer (1649), le Virgile travesti de Scarron (1715) et l'Homère travesti 
de Marivaux (1716). A en juger par ses rééditions successives 288,  l'ouvrage dut connaître un certain 
succès encore que des voix s'élevèrent, comme celle de Boileau, pour en dénoncer les faiblesses : 
« le plus mauvais plaisant à des approbateurs, et jusqu'à d'Assoucy, tout trouva des lecteurs ». Sans 
doute le reproche tient-il au fait que la principale caractéristique du recueil est de montrer des figures 
mythologiques caricaturées, évoluant le plus souvent dans un monde quotidien où l'auteur trouve 
287 . BNF Ye – 1342.
288 . Paris, Antoine de Sommaville, 1653. BNF Ye – 1343.
        Paris, Estiene Loyson, 1664. BNF Yc – 690.
        Caen, Jean-Jacques Godes, 1665. BNF Ye – 7986.
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matière à maintes saillies triviales ou grivoises. Le début de la fable consacrée à l'Âge d'Or suffit à en 
rendre compte :
    « Siècle d'Or, mais d'Or de Ducat,
            Où l'Homme fort peu délicat
            Mangeoit sans nappe, sans salliere,
            Et son potage sans cuilliere,
            Beuvait dans le creux de sa main,
            Où sans soucy du lendemain,
            Grace à la Terre nostre Mere,
il trouvoit dequoy se refaire.
           Heureuse Saison, heureux Temps,
           Où les Cannes alloient aux Champs
            Sans craindre couteau ny jambette ;
            Où comme le Poupon qui tette,
            Le Vieillard le plus édenté,
            Disoit encor Maman tetté,
            Se joüoit, faisoit la disnette,
            Puis dansoit la cascarinette,
            Couroit apres la Barbe à Dieu,
            Alloit à la Feste à Gouvieu,
            Puis faisoit avec que sa Femme
            Pain pigo tambourin Madame. » 289
 Pour  surprenante que puisse paraître  cette  évocation de l'Âge d'Or,  les  références à une 
289   p. 15 -16
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existence fruste ne sont pas sans en rappeler d'autres qui donnèrent en leur temps une vision moins 
idyllique  du  mythe  qu'une  tradition  pluriséculaire  semble  avoir  assise  ;  que  l'on  se  reporte 
simplement à la VIème Satire de Juvénal290. Un autre passage du texte de d'Assoucy nous conforte 
d'ailleurs dans ce rapprochement :
       « Ils n'avoient soucy d'autre affaire
               Que de dormir, faire grand chere,
               Rire, danser les mattassins
               Et de joüer des mannaquins
               (...)
               Et mille autres beaux jeux encore
               Qui faisoient honte à tous les Arts,
               Tant de Minerve, que de Mars,
                 Ne sçachans lors ces premiers Hommes
                 Rien plus, sinon cueillir des pommes,
                 Abattre des glands et des noix,
                Et se peigner avec les doigts,
                La simplesse estant leur partage,
                L'ignorance leur héritage,
                L'innocence leur commun bien,
                Il ne disoient ny tien, ny mien ... 291
Derrière le ton volontairement comique, nous ne sommes pas loin du « primitivisme dur » de 
Lucrèce et de ses parallèles figurés comme l'illustration de La Cité de Dieu de Saint Augustin (fig. 
290 . JUVENAL, op. cit. à la note 134.
291 . p. 18
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12), celle de  La Consolation de la Philosophie (fig. 20)  ou bien encore les gravures en regard du 
Roman de la Rose au tournant des XV et XVI° siècles (fig. 21, 22 ,23). Le mode de représentation 
choisi  pour  L'Âge d'Or dans  l'Ovide  en  belle  humeur s'inscrit  d'ailleurs  dans  ce  répertoire.   La 
gravure (fig. 125) – dont l'auteur est inconnu – qui accompagne le texte prend place dans un riche 
encadrement de draperie, masque, rubans et guirlande de fruits. Sa composition se scinde en deux 
parties. A droite, devant des frondaisons qui ferment l'horizon, se retrouvent les motifs familiers de 
l'Âge d'Or, à savoir un couple enlacé au pied d'un arbre et une femme debout tendant la main vers le 
feuillage où elle cueille un fruit. Près du couple, un enfant se soulageant dans un ruisseau rappelle le 
tableau  de  Jacopo  Zucchi  (fig.  56).  La  partie  gauche  de  la  composition  est  quant  à  elle  plus 
déroutante. On y voit en effet un couple et un jeune enfant tendant les bras vers une étincelle que 
Jupiter, assis sur un nuage et accompagné de l'aigle emblématique, a laissé tomber vers eux de son 
foudre.  Les  deux  personnages  montrent  un  physique  peu avantageux,  marqué  semble-t-il  par  la 
vieillesse ainsi qu'en témoigne la poitrine tombante de la femme. Ce type anatomique est peu courant 
dans les représentations de l'Âge d'Or qui préfèrent le plus souvent une humanité dans la force de 
l'âge suggérant ainsi santé, vitalité et beauté. Si l'on peut encore se rappeler les vers de Juvénal pour 
expliquer pareil choix esthétique, la présence de Jupiter est également problématique. Ce n'est en 
rien une divinité de l'Âge d'Or. Bien au contraire, il n'intervient dans le mythe que pour en annoncer 
le terme. C'est donc ainsi que pourrait se comprendre cette gravure : elle n'illustre pas l'Âge d'Or en 
lui-même, mais plutôt le moment où il s'achève. Il n'en reste pas moins que le traitement réservé à 
l'anatomie  des  personnages  ne  s'accorde  pas  avec  la  tradition,  qu'elle  soit  littéraire  ou 
iconographique, et le fait que l'image accompagne un texte aux accents burlesques ne saurait suffire 
à expliquer pareil parti pris. Cette conception du mythe apparaissant somme toute très marginale, 
nous souhaitons y apporter quelques éclaircissements.
 Un élèment de réponse nous a été fourni par  un passage des Géorgiques de Virgile292. Aux 
vers 125 – 146 du Livre I, le poète explique comment Jupiter fit s'achever l'Âge d'Or afin que les 
292 . VIRGILE, Op. cit. à la note 133.
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hommes puissent développer tous les arts. Au-delà de la fin de l'Âge d'Or, ce qui transparaît dans le 
texte de Virgile, c'est que si Jupiter est à l'origine du travail, il est également à celle du mal. Ainsi est 
posée et résolue la question de la théodicée : si  Dieu est l'auteur du mal,  s'il existe une mauvaise 
conduite des dieux,   il  faut cacher cela dans des mystères ; ou il  faut que cela ait  un sens, une 
justification morale. Pour Virgile, la chose est décidée : le travail a du sens. C'est en outre le travail, 
la technique, l'exercice qui nous font découvrir le temps linéaire, celui de l'histoire. Le travail et  
l'effort instituent le temps humain, la séquence du passé, du présent et du futur. Ne retrouvons-nous 
pas à travers cette conception la signification sous-jacente du mythe primitif d'Enki et Ninurshag qui 
décrivait le paradis de Dilmun comme une « non-vie » ? L'Âge d'Or de l' Ovide en belle humeur , que 
la vignette décrit au moyen du schéma iconographique traditionnel à droite de la composition, serait 
alors pareillement un temps hypothétique où rien n'existe finalement de ce qui fait la vie véritable,  
avec toutes les contraintes qu'elle implique ; les hommes de ce temps, par voie de conséquence, ne 
sauraient être considérés comme des humains au sens propre, ce qu'ils deviennent, à gauche, une fois 
possesseur du feu de Jupiter.
D'ailleurs, si l'on observe avec plus d'attention le mode de réprésentation, une hypothèse se 
fait jour qui pourrait rapprocher le couple se précipitant vers l'étincelle divine de l'illustration de la 
création  de l'Homme dans  Les  trois  premiers  livres  de  la  Métamorphose  d'Ovide,  par  Clément  
Marot et Barthélémy Aneau293 illustrés par Pierre Vase. La gravure de ce dernier (fig. 126) présente 
le premier couple comme sortant de terre, les bras tendus vers une nuée d'où s'échappe des éclairs. 
Comme d'Assoucy dans la lignée de Virgile, l'illustrateur anonyme de l'Ovide en belle humeur nous 
suggère peut-être un Âge d'Or qui ne serait qu'une chimère, ou pour le moins un temps improbable ; 
la vraie vie ne débutant finalement qu'avec l'apparition des maux et du travail qui aiguisent la raison 
de l'Homme et lui font surmonter les difficultés. Nous rejoignons ainsi d'autres sens du mythe qui 
impliquent des réflexions morales et sociales sur lesquelles il nous faudra revenir ultérieurement.
293 . MAROT, op. cit. à la note 172.
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VII.3.2 : Raymond Lafage.
 Cet  artiste,  né  à  Lisle-sur-Tarn  en  1656  et  mort  à  Lyon  en  1684,  après  une  période 
d'apprentissage à Toulouse, se rendit à Rome en 1679,  sous la coupe de Nicolas-Joseph de Foucault  
qui comptait parmi l'élite de Montauban. Il y remporta le premier prix de l'Accademia di San Lucca 
et connut une certaine estime avant de retourner en France, l'année suivante, à Aix-en-Provence. 
C'est pendant son séjour romain que Lafage réalise une série de trente-trois dessins datés de 1679 et 
consacrés  à  des  scènes  des  Métamorphoses.  Les  titres  qui  les  accompagnent  sont  d'ailleurs 
mentionnés en italien. Parmi eux, il en est un qui illustre l'Âge d'Or (fig. 127)294 aujourd'hui conservé 
dans les collections royales du château de Windsor. La composition ne fait que reprendre les modèles 
établis par la tradition : un décor de pleine nature arborée dans lequel des couples s'enlacent. Certains 
sont accompagnés d'enfants. Au premier plan, à droite, une femme remet à son compagnon les fruits 
de sa cueillette. D'un point de vue stylistique, le trait est assez rapide et la seule utilisation de la 
plume et de l'encre noire accroît l'ampleur et la légéreté de la composition.
VII.3.3 : Les Métamorphoses en rondeaux et leur postérité.  
Nous allons aborder à présent un ensemble de réalisations qui, si elles s'inscrivent pleinement 
dans la tradition iconographique relative au mythe des âges, l'abordent d'une façon assez nouvelle ; la 
nouveauté consiste à présenter simultanément les quatre âges sur une même planche alimentant la 
réflexion sur la cyclicité dont nous avons déjà évoqué l'importance et sur laquelle nous reviendrons 
au regard de  sa portée historique.
      L'invention et la fortune de ce qui n'est pas à proprement parler un prototype mais plutôt la  
juxtaposition des traits les plus significatifs que la tradition a attaché à la représentation de chaque 
âge est toute entière liée à la publication d'une nouvelle édition des  Métamorphoses d'Ovide ; la 
dernière s'inscrivant dans la champ chronologique de notre étude. Elle  parachève le sentiment que ce 
texte, par sa portée littéraire et historique d'une part, et par les illustrations qui l'accompagnent à 
l'époque moderne d'autre part, a plus que tout autre contribué à l'ancrage du mythe de l'Âge d'Or dans 
294 . Les Dessins de Raymond Lafage, cat. exp. Toulouse, Musée Paul Dupuy, 1962. n° 241.
                                                                                                                                                      187
les esprits, parfois jusqu'au lieu commun.
 Les Métamorphoses en Rondeaux : imprimes et enrichis de figures par ordre de S. M 295 ont 
été éditées pour la première fois à Paris par l'Imprimerie Royale en 1676. Comme l'indique le titre, 
l'ouvrage propose une traduction en vers et en rondeaux. Elle est à mettre à l'actif, pour ce qui est du 
texte et des commentaires, d' Isaac de Bensérade (Paris (?) v. 1613 – Gentilly, 1691), qui vit son 
succès décliner après cette entreprise. Le texte occupe les pages de droite tandis que les pages de 
gauche sont réservées à l'illustration et à un court texte résumant la légende. Les gravures (710 x 860 
mm)  sont  l'œuvre  de  Sébastien  Le  Clerc-le-Vieux  (Metz,1637  –  1714)  d'après  des  dessins  de 
François Chauveau (Paris, 1613 – 1672).  Pour ce qui concerne la mise en image des Quatre Âges du 
Monde (fig 128), elle présente l'Âge d'Or au premier plan, à gauche, qui se résume à un couple 
enlacé au pied d'un grand arbre dans lequel s'est perché un perroquet. L'homme repose son bras droit 
replié sur la tête d'un lion impassible et contemple avec sa compagne la colombe qui s'est posée sur 
son autre main. D'autres animaux riches d' une symbolique à définir – parmi lesquels un lapin et un 
ibis – sont aussi représentés. Les plans successifs de la gravure sont ensuite réservés aux trois autres 
âges : famille et travail de labour devant une hutte pour l'Âge d'Argent, rixe pour l'Âge de Bronze, 
guerre ou bataille navale pour l'Âge de Fer. Rien ici n'est inventé et l'assimilation est évidente des 
motifs séculaires que l'on retrouve par exemple dans l'édition des  Métamorphoses de Zoane Rosso 
(fig. 33) ou encore chez Bernard Salomon (fig. 35 à 37).
Le même parti pris de composition se retrouvera plusieurs fois dans des éditions ultérieures. 
Il est ainsi repris une première fois dans une édition des Métamorphoses traduites et mises en vers 
par Thomas Corneille (Rouen, 1625 – Les Andelys, 1709), chez Guillaume de Luynes, à Paris, en 
1697 296. Les gravures de format avoisinant (8 x 6, 5 cm) sont signées par Franz Ertinger (Colmar ou 
Souabe,  1640 – Paris,  1710).  Quelques  détails  de  L'Âge d'Or (fig.  129) cependant  différent  par 
295 . BNF. N087559
296 . Bordeaux, Bibliothèque Municipale. D. 40042. Il s'agit de la première édition complète : les livres I à IV parurent en 
1669 et les livres V et VI en 1672. 
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rapport au modèle de Sébastien Le Clerc : le lion a disparu sous le coude de l'homme et c'est un singe 
qui remplace dans l'arbre le grand perroquet. Celui-ci se retrouve sur la main de l'homme en lieu et 
place de la colombe. Au pied du couple enlacé dans une posture similaire, un petit chien saute en 
direction de l'oiseau. L'arrière-plan comporte lui  aussi  quelques différences dans les détails  mais 
l'ensemble ne laisse aucun doute quant à l'influence directe de l'illustration des Métamorphoses en 
rondeaux. Concernant cette édition, notons que le même texte assorti des mêmes images paraîtra 
également à Paris, en 1700, chez M. David  297. Les gravures d'Ertinger seront également utilisées 
pour illustrer un traduction en prose des Métamorphoses par l'abbé Morvan de Bellegarde (Nantes, 
1648 – 1734), à Paris, chez Pierre Emery, en 1701 298.
 C'est  encore au  modèle  initié  par Sébastien  Le Clerc que se réfèrent  implicitement  les 
gravures illustrant  Les Métamorphoses d'Ovide en latin traduites  par l'Abbé Banier et  parues en 
quatre volumes à Paris, chez Noël Pissot, en 1767 299. Deux vignettes y sont consacrées au mythe des 
Âges : L'Âge d'Or et l'Âge d'Argent (fig. 130) et L'Âge de Bronze et l'Âge de Fer. Plusieurs artistes, 
parmi les plus réputés de l'époque, ont collaboré à la réalisation de l'ensemble. Pour celle qui nous 
intéresse, la gravure est de Noël Le Mire (Paris, 1724 – 1801) d'après un dessin de Charles Eisen  
(Valenciennes, 1720 – Bruxelles, 1778)  300. Quelques différences de détail  s'y peuvent également 
noter vis-à-vis du modèle original : l'homme tend à sa compagne un lapin,  deux enfants se partagent 
des fruits dans l'angle inférieur gauche, deux moutons sont présentés à droite tandis qu'au centre un 
chien s'est endormi. Au second plan, l'Âge d'Argent est aussi très proche de la gravure de référence. 
Il est à noter cependant la qualité tant plastique que technique de la gravure servie en outre par une 
composition plus aérée rendue possible par le dédoublement des épisodes.
297 . Bordeaux, Bibliothèque Municipale. A.P. 29022/1
298 . Tours, Bibliothèque Universitaire. FB 7896 – 7897 
299 . Paris, Bibliothèque de l'Arsenal  RES 4 – BL – 1862 (1,2,3 et 4)
300 . Ont également participé Nicolas Delaunay (Paris, 1739-1792) et  Pierre-François Basan (Paris, 1723-1797) pour les 
gravures ainsi que Jean-Michel Moreau le Jeune (Paris, 1741-1814) pour les dessins
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VIII : Répétitions et innovations au XVIIIème siècle.
VIII.1 : L'Europe du Nord.
VIII.1.1 : Pierre Clowet et Abraham van Diepenbecke.
 C'est  avec une édition  des  Métamorphoses d'Ovide que nous débuterons l'examen de la 
production du XVIII° siècle  mettant  en scène l'Âge d'Or sous ses traits  devenus les  plus  usités. 
Souvent déjà nous avons eu l'occasion de souligner le rôle moteur de ce texte et de ses illustrations 
dans la mise en place des canons iconographiques afférents à la vision du mythe. La répétition de 
ceux-ci dans le même cadre, à l'aube d'un nouveau siècle, nous semble révélateur de leur ancrage à la 
fois dans le vocabulaire formel et symbolique des artistes et dans la perception que pouvait en avoir 
alors le public auquel s'adressait ce genre d'ouvrages. Nous aurons certes l'occasion d'y revenir dans 
la deuxième partie de notre étude, mais il faut déjà  signaler que, si la traduction et la mise en images 
suivent une tradition déjà bien établie, de telles publications s'accompagnent de commentaires où le 
lecteur était à même de trouver matière à réflexion. Plus que dans un texte accessible désormais dans 
ses moindres nuances et ses représentations figurées répétées au fil du temps, l'impression se précise 
qu'il n'est plus dès lors qu'en ces gloses que  l'originalité se cache. 
     C'est du moins l'impression qui prédomine  au regard de l' édition illustrée des Métamorphoses 
traduites et commentées par Pierre du Ryer qui parut à Amsterdam, chez P. et J. Jansson, en 1702 
(fig.  131) 301. Cette date est cependant à relativiser du point de vue du contexte historique relatif à  l'  
œuvre puisque le texte de Pierre du Ryer est publié pour la première fois à Paris, chez Antoine de 
Sommaville, en 1660  302 et fera l'objet de multiples rééditions jusqu'en 1748  303. Les gravures qui 
l'illustrent sont pareillement antérieures à 1702 puisqu'elles sont attribuées à Pierre Clowet (Anvers, 
301 . BNF Res. G-Yc-434.
302 . BNF. FOL-Yc-7.
303 . La Haye, chez P. Gosse. BNF. 8-Yc-1487.
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1606 – 1671) d'après des dessins d'Abraham van Diepenbecke ( Bois-le-Duc, 1596 – 1675). Elles  
sont donc selon toute vraisemblance à mettre en relation avec le milieu anversois du dernier tiers du 
XVII° siècle dont nous avons précédemment souligné l'importance de la contribution.
     À droite, un couple s'alanguit sous un palmier. L'homme tend la main vers une grappe de dattes. 
À gauche, sous un pommier, c'est toute une famille qui est représentée. Les enfants sont auprès de 
leur mère et lui tendent les fruits cueillis par le père. Plus loin d'autres couples énamourés peuplent 
ce paysage où le bestiaire tient aussi large place :  cheval,  biche, chèvre, lapins.  Encore, au ciel, 
comme soulignant l'horizon où planent des oiseaux, se retrouve le souffle personnifié par Zéphyr 
ainsi comme les réalisations de Pierre Vase (fig. 34) et Hendrick Goltzius (fig. 78). Enfin, au premier 
plan, sous la femme à gauche, quelques cucurbitacées renvoient à Hans Jan Baptist Collaert (fig. 80) 
et  Abraham Bloemaert (fig. 81). Jusque dans ses moindres détails la tradition est assimilée.
VIII.1.2 : Nicolaes Pietersz Berchem (ou Bergham) et Bernard Lens II.
La datation de l'œuvre que nous souhaitons aborder ici est également problématique. L'Âge 
d'Or (The Golgen Age) (fig. 132) est une manière noire réalisée par le graveur anglais Bernard Lens 
II (1659 – 1725) d'après un tableau de Nicolaes Pietersz  Berchem (ou Bergham,  en Angleterre) 
(Haarlem,  v.1620/22  –  Amsterdam,1683).  La  notice  du  British  Museum  ou  la  planche  est 
conservée304 mentionne une fourchette allant de 1680 (les dernières années Berchem) à 1725 (la mort 
de Lens II). Cet  écart  peut cependant être réduit.  En effet,  la gravure a été publiée par l'éditeur 
londonien Edward Cooper (actif entre 1682 et 1725) qui utilise la mention « cum privilegio regis » - 
et c'est le cas pour L'Âge d'Or – entre 1686 et 1720.
Nous n'avons pas trouvé mention du tableau original mais il s'inscrit, comme l'ensemble de 
l'œuvre de  Berchem,  dans  la  tradition  italianisante  néerlandaise  dérivée de l'école  d'Haarlem où 
l'artiste fut initié à la peinture par son père, Pieter Claesz. Par la suite, sa manière lui valut une 
grande notoriété, de son vivant mais encore après sa disparition puisqu'il influence la peinture de 
304 . Inv. 1838,0420.130.
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paysage, en Hollande mais aussi en France et en Angleterre, en particulier au XVIIIème siècle. À ce 
titre d'ailleurs, on le cite volontiers comme un précurseur du style rococo.
La gravure de Bernard Lens II s'inscrit donc dans cette postérité. Nous y retrouvons maints 
motifs  familiers  des  représentations  du  mythe.  Dans  une  nature  que  l'on  imagine  volontiers 
verdoyante prennent place plusieurs personnages, femmes et enfants. Certains, à droite, se baignent 
dans un étang, d'autres, à gauche jouent avec une chèvre. L'un d'eux s'est couché sous l'animal et tête 
à  même  ses  mamelles.  Au  centre,  une  femme  semble  saluer  l'arrivée  d'un  homme  chargé  d'un 
imposant plateau de fruits. Plus loin, un couple rend la scène plus équivoque. En effet, il présente un 
satyre tenant par la main une femme en déséquilibre. Faut-il y voir les danseurs d'une bacchanale ou 
bien que la femme est entraînée contre son gré ? Cet éventuel double sens du mythe, qui n'est pas 
sans rejoindre la problématique des significations que lui prète l'école hollandaise, nous aurons à les 
développer dans le seconde partie de notre étude.
VIII.1.3 : Hendrik van Limborch.
  Hendrik van Limborch s'inscrit aussi dans cette longue suite. Peintre de scènes d'histoire et 
de mythologie (La Haye, 1681 – 1759), il représenta  par deux fois l'Âge d'Or en des compositions 
toutes empreintes du legs de ses prédécesseurs. La première est une huile sur toile datée de 1718, 
acquise par Louis XVI en 1783 et conservée aujourd'hui à Paris, au Département des peintures du 
Musée du Louvre305. Le titre exact en est : Les Plaisirs de l'Âge d'Or (fig. 133). Si le décor sylvestre 
aux lointains montagneux, le cours d'eau s'apparentent à maints paysages déjà décrits, en dépit de la 
présence de nombreux enfants, c'est bien la notion de plaisir qui semble prédominer ici à travers ces 
couples enlacés, alanguis où les mains tendent des fruits ou des coupes. La figure de l'homme, au 
centre  est  quant  elle  plus  énigmatique.  Quel  est  le  sens  de  cet  index  levé ?  Faut-il  y voir  une 
invitation adressée à la femme après de lui à s'en aller rejoindre quelque autre lieu plus discret qui 
serait à même d'abriter leurs amours ? La présence de l'enfant entre eux ne saurait accréditer cette 
305 . Inv. 1433
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hypothèse.  Nous y voyons davantage un geste  sentencieux,  une exhortation  à  s'interroger  sur  la 
condition qui est la leur ; d'ailleurs, près d'eux, un homme bascule en arrière et choit. 
 La volupté est bien plus présente dans la deuxième œuvre d'Hendrik van Limborch traitant 
du mythe. Nous ne sommes guère renseignés sur la date exacte de sa réalisation, pas plus que sur son 
lieu de conservation actuel, sans doute une collection particulière. Nous avons en effet trouvé trace 
par deux fois de sa présence dans des catalogues de vente, d'abord chez Christie's à Londres, le 24 
avril 1998 306, puis chez Christie's, à New York, le 26 mai 2000 307. Cette huile sur toile d'un format 
assez proche de la  précédente  (fig.  134)  semble  baignée,  si  l'on se fie  aux reproductions,  d'une 
lumière beaucoup plus claire et douce. Les couples qui peuplent cette nature ne sont préoccupés que 
de caresses et d'attention réciproque. Comme précédemment, un homme porte un fruit à la bouche de 
sa compagne, sans doute reçu de la main d'un autre, derrière lui, qui fait distribution du produit de sa 
cueillette. Un seul enfant est présent sur la gauche et rien ne semble retenir les ardeurs des amoureux 
tant est si bien que deux couples s'envolent en plein ciel, dans une perspective qui éloigne l'horizon ; 
un parti pris assez sensible de l'auteur qui souligne ainsi,  à notre sens, toute la plénitude de ces 
transports. 
VIII.1.4 : Benjamin West.
Né à Springfield, en Pennsylsanie, le 10 octobre 1738 et mort à Londres le 11 mars 1820, 
Benjamin West  est  le premier  peintre né en Amérique qui obtient  une renommée internationale. 
L'essentiel  de  sa  carrière  se  déroule  néanmoins  en  Europe.  Issu d'un  milieu  modeste,  il  débute 
comme portraitiste  à Philadelphie.  Certains  de ses clients  fortunés  se cotisent  pour financer son 
voyage  en  Italie.  Il  y  séjourne  à  partir  de  1760,  rencontrant  notamment  Johann  Joachim 
Winckelmann (1717 – 1768) et, à travers lui, le courant néo-classique naissant. En 1763, il s'installe 
306 . Lot 79.
307 . Lot 27.
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définitivement  à  Londres.  Il  participe,  en  1768,   à  la  fondation  de  la  Royal  Academy dont  il 
deviendra président en 1792, succédant à Joshua Reynolds (1723 – 1792).
Nous conservons de lui,  daté de 1783, un dessin représentant  L'Âge d'Or308 (fig. 135)  qui 
reprend les motifs tradionnels de figuration du mythe : couple sous un arbre entouré de ses enfants, 
présence de divers animaux. Plus que par son iconographie conventionnelle, l'œuvre est intéressante 
pour ce qu'elle nous dévoile des talents de dessinateur de West, de la rapidité et de la précision de 
son trait. À partir de cette simple esquisse, c'est pourtant toute une atmosphère qui est rendue.
Bien plus novateur apparaît un tableau,  L'Âge d'Or, réalisé un peu plus tôt par l'artiste, en 
1776 (fig. 136) et conservé à Londres, à la Tate Gallery309. Il se démarque de la tradition en cela qu'il 
n'envisage pas le mythe comme un des âges de l'Humanité mais comme un des âges de l'Homme, 
l'enfance en l'occurence. Bien que la femme de l'artiste ait vraisemblablement servi de modèle, il ne 
faut pas y voir, comme cela a été avancé parfois, un portrait de famille. La scène puise son sens dans 
la représentation de l'enfant paisiblement endormi qui ne sait rien de la réalité du quotidien. Les 
soucis de la mère sont révélés par son visage pensif et triste. La pauvreté se lit au bas de sa robe 
élimé, à ses pieds nus, maus est aussi suggéré par le fait qu'elle reprise du linge. Sur le seuil de la 
porte, un couple de vieillards se réchauffe au soleil tandis que, plus loin, le père laboure, courbé 
derrière une paire de bœufs.
L'on pourrait  croire  qu'il  s'agit  ici  d'un  autre  thème que celui  qui  nous intéresse qui  est  
représenté. Il n'en est rien. Nous verrons dans notre deuxième partie combien l'enfance et la famille, 
à plusieurs niveaux d'ailleurs, sont associées à l'Âge d'Or. Dans cet optique, nous nous devons de 
signaler dès à présent l'importance de la contribution de West.  Elle se peut mesurer d'ailleurs au 
succès que connut immédiatement le tableau, et les fonctions de l'artiste dans la société artistique 
londonienne n'y sont pas étrangères. Plusieurs reproductions gravées en furent très vite réalisées et 
contribuèrent pareillement à sa diffusion. En 1777, une manière noire310 de Valentine Green (1739 – 
308 . Londres, British Museum. Inv. 1871,0610.758.
309 . Londres, Tate Gallery. Inv. T00945.
310 . Londres, British Museum. Inv.1871,0610.733.
                                                                                                                                                      194
1813) (fig. 137) et en 1778, une gravure au poinçon311 des frères Facius, George Sigmund (1750 – 
1814) et Johann Gottlieb (1750 – 1802) (fig. 138) en sont deux exemples significatifs.
VIII.1.5 : John Flaxman.
Cette  œuvre que nous abordons à présent s'inscrit  dans la  continuité  de la  production de 
Benjamin West. En effet, né à York en 1755 où il est formé dans l'atelier de son père, fabricant de  
moules et de modèles en plâtre, il s'installe à Londres et suit les cours de la Royal Academy entre 
1770 et 1773. De 1787 à  1794, il travaille à Rome. De retour à Londres, il  est élu à La Royal  
Academy et devient en 1810 premier professeur de sculpture. Si par la suite il obtiendra de réels 
succès dans cette discipline, réalisant en particuliers d'excellents tombeaux et statues dans le style 
néo-classique, sa renommée internationale lui vient d'un autre moyen d'expression : l'illustration. Ses 
principales  œuvres dans ce domaine sont d'abord L'Iliade  et  L'Odyssée d'Homère, réalisées lors de 
son séjour  à  Rome,  les  Tragédies  d'Eschyle,  la  Divine Comédie de Dante,  la  Théogonie et  Les 
Travaux  et  les  Jours d'Hésiode.  C'est  dans  ce  dernier  ouvrage  constitué  de  trente-six  planches 
gravées par William Blake (1757 – 1827) que prend place L'Âge d'Or312 (fig. 139). L'ensemble fut 
d'abord publié à Londres en 1817 , puis donna lieu à une édition française, à Paris, en 1821, avec des 
gravures de Marie-Pauline Soyer (1786 – 1871).
Comme Benjamin West, il envisage l'Âge d'Or dans le cadre des différentes étapes de la vie 
humaine et donne lui aussi une place de premier ordre à la famille. La scène ne présente en effet  
qu'un couple et son enfant, assis entre un autel et une gerbe de blé, à l'ombre d'une treille de vigne. 
L'économie  de moyens,  l'épuration du trait  sont  caractéristiques  du style  de Flaxman,  largement 
influencé depuis son séjour en Italie par la peinture des vases antiques, grecs en particulier, de l'école 
attique à figures noires ou rouges.
311 .  Londres, British Museum. Inv. 1838,0714.85.
312 .  Indianaplolis, Museum of Art. Inv. 34.29J.
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VIII.1.6 : Asmus Jakob Carstens
 Asmus Jakob Carstens naquit en 1754 à Sankt Gürgen, une ville qui se trouvait alors sur le 
territoire du Danemark mais qui fait à présent partie intégrante de l'Allemagne ; tant et si bien que les 
deux  pays  revendiquent  aujourd'hui  leur  nationalité  pour  cet  artiste.  Il  se  forme  dans  le  climat 
esthétique de l'académisme nordique, à Copenhague, puis il voyage en Italie (1783), en particulier à 
Mantoue, où il étudie l'œuvre de Jules Romain au palais du Té. De retour en Allemagne en 1783, il  
se fixe d'abord à Lübeck puis à Berlin, où il devient, en 1790, professeur à l'Académie. Après un 
court séjour à Copenhague, il retourne à Rome (1792), où il demeure jusqu'à sa mort. Selon Pierre 
Georgel313, « son œuvre est un des produits les plus caractérisés du néo-classicisme des années 1790-
1800 : élimination des effets de couleur et d'atmosphère ; rejet de la peinture à l'huile et de son 
illusionnisme  au  profit  du  dessin,  de  l'aquarelle,  de  la  détrempe ;  extrême  simplification  des 
structures spatiales par le retour au cube perspectif du Quattrocento sous sa forme la plus épurée, 
abolition du clair-obscur ; réduction des objets et même des paysages à un contour immatériel [...] 
Par son austérité morale et son extrême rigueur plastique, comme par de nombreuses analogies de 
détail,  cet art s'apparente non seulement à celui de John Flaxman, mais aussi à celui de William 
Blake ». Cette  convergence  de  vues  est  d'ailleurs  sensible  dans  L'Âge d'Or.  Daté  de  1797,  soit 
quelques temps  avant  sa  mort,  lors  de son ultime séjour romain,  le  dessin original  (pl  140)  est 
aujourd'hui au Thorvaldsens Museum de Copenhague314. Outre la spécificité du trait et contrairement 
au  parti  pris  par  Flaxman,  l'ensemble  est  une  parfaite  compilation  d'élèments  iconographiques 
usités : les personnages allongés, les couples enlacés, la femme allaitant, l'homme tendant la main 
vers le rameau d'un chêne dont il cueille les feuilles pour les offrir autour de lui, la ronde enfin sont  
autant de motifs empruntés à une tradition où l'Italie joue un rôle déterminant. Carstens exercera une 
forte influence sur les Nazaréens, principalement Bertel Thorvaldsen (1770 – 1844) qui réalisera une 
copie de L'Âge d'Or dans la première décennie du XIXème siècle (fig.141)315. Enfin, le dessin sera 
313 . GEORGEL (Pierre), « Asmus Jakob Carstens » dans Encyclopédia Universalis 7 (version numérique)
314 . plume et crayon sur papier brun, 504 x 855 mm Inv. D816.
315 . graphite sur papier monté sur carton, 544 x 875 mm, 1798-1812. Copenhague, Thorvaldsens Museum. Inv. C899.
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gravée par Wilhelm Müller (1794 – 1827) dans une anthologie des travaux de Carstens (fig. 142)316.
VIII.1.7 : Josef Anton Koch.
 Joseph Anton Koch est aussi un artiste allemand, né dans le Tyrol, à Obergibeln, en 1768. 
Mais, tout comme Carstens, et peut-être plus encore, une partie importante de sa carrière se déroule à 
Rome où il arrive en 1795 et où il mourra en 1839. Là, très vite, il devient un membre important de 
la  colonie  d'artistes  du Nord qui  développent  à  Rome un renouveau classique.  S'il  fréquente le 
sculpteur danois Bertel Thorvaldsen, il est surtout inspiré par les dessins d'Asmus Jakob Carstens 
dont  il  reprend  le  style  linéaire  tout  en  conservant  une  plus  grande  liberté  d'expression.  Cette 
influence et l'accent mis par Carstens sur le traitement des personnages ne détournent cependant pas 
Koch de son goût pour le paysage. Toutefois, la forme de paysage héroïque que Koch développe en 
Italie est basée sur la linéarité et la rigueur structurelle héritées de son aîné. Pour le sujet qui nous 
préoccupe, la proximité entre les deux artistes est d'autant plus flagrante que c'est en 1797, la même 
année que Carstens, que Koch livre à son tour une représentation de l'Âge d'Or. Il s'agit d'un dessin à 
la plume et au pinceau, encre brune et rehauts de lavis brun, gris et blanc (69,6 x 103,7 cm) conservé 
à  l'Albertina  de  Vienne317 (fig.  143).  Tout  à  fait  caractéristique  de  sa  production  de  paysages 
historiques et poétiques, il met en scène plusieurs personnages dont un groupe au premier plan – un 
viellard et un homme reposant sur les genoux de sa compagne – se rapproche de ceux déjà maintes  
fois rencontrés en France comme en Italie. Pour le reste, le traitement est beaucoup plus libre, à 
l'mage des deux personnages lancés dans une danse échevelée qu'ils rythment de leurs tambourins. À 
droite, une barque emporte plusieurs personnages sur le fleuve. Notons encore la présence de deux 
bergers et de leur troupeau, au second plan, à gauche. Si ce dernier détail confère à la scène un 
caractère bucolique, celui-ci, que l'on pourrait même qualifier d'arcadien, est encore accru par les 
temples antiques au fond à droite. Ceux-ci mettent en évidence cette volonté de Koch de réinterpréter 
316 . RIEGEL (Hermann), Carstens Werke, Leipzig, Dürr, 1874-1884. 
317 . Inv. 17330
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les principes de la tradition paysagiste classiques tels que définis par Poussin et Claude Gelée. Cette 
volonté s'inscrit dans un principe qui, si nous ne l'avons jusqu'alors que brièvement évoqué, constitue 
la  substance  d'une  réflexion  profonde  sur  les  significations  de  l'Âge  d'Or  à  laquelle  nous 
consacrerons ultérieurement toute une partie de notre étude. Toutefois, la date avancée du dessin de 
Vienne nous permet d'ores et déjà de souligner combien, sur ce plan également, l'œuvre de Koch 
s'inscrit davantage dans la répétition que dans la nouveauté.
VIII.2 : L'Italie.
VIII.2.1 : Gregorio Guglielmi.
Gregorio Guglielmi (Rome, 1714 – Saint-Pétersbourg, 1773) est, après Tiepolo, l'un des plus 
brillants  décorateurs  italiens  du XVIIIème siècle.  Fresquiste  virtuose,  il  allie  dans sa  manière la 
tradition rococo de la culture romano-napolitaine qui lui vient de ses années de formation, et un 
certain goût annonçant le néo-classicisme.  Ces qualités  lui  vaudront de nombreuses commandes, 
d'abord à Rome (1742 – 1749),  puis lors de ses séjours dans plusieurs cours européennes parmi les 
plus prestigieuses où il construira une éclatante carrière. Il est ainsi à  Dresde en 1755,  à Vienne, 
entre 1760 et 1762, où il peint l'une de ses œuvres majeures, les plafonds à fresques de la petite et de 
la grande galerie du château de Schönbrunn. Appelé de nouveau en Allemagne, il réside à Augsbourg 
(1766-67),  puis  se  voit  sollicité  par  le  roi  de  Pologne.  Il  lui  préfère  l'invitation  de  la  Grande 
Catherine (1769) et passe, à l'exception d'un court voyage à Paris, les dernières années de sa vie à 
Saint-Pétersbourg.
La période qui nous intéresse concerne les années 1765 – 1766, lorsqu'il réside à Turin. Il y 
est  appelé  par  le  roi  Charles-Emmanuel  III.  Celui-ci,  en  1753,  avait  commandé  à  l'architecte 
Benedetto  Alfieri  (1699 – 1767) la  restructuration du palais  du duc de Genève pour en faire la 
résidence de son fils cadet, Benoît-Marie-Maurice, duc de Chiablese, auquel l'édifice doit son nom 
actuel. Malheureusement, le palais Chiablese fut largement affecté par des bombardements lors de la 
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seconde  guerre  mondiale  et  les  œuvres  qui  y  ont  été  aujourd'hui  replacées  ne  sont  plus  dans 
l'environnement qui fut celui du XVIIIème siècle.
 La présence de Guglielmi à Turin à cette période est attestée par un document qui fait état 
d'un paiement reçu par le peintre pour des travaux au Palais Royal et au Palais Chiablese318.  L'âge 
d'Or (fig. 144) s' inscrit dans un cycle de quatre toiles319 consacré aux Quatre Âges de l'Humanité. Il 
y est incarné par une jeune fille vêtue d'une tunique jaune, effrangée. Elle est assise sur un rocher, 
entourée de fleurs et de fruits, tient dans la main gauche une balance et se tourne vers un enfant qui  
contemple une ruche d'où sortent des abeilles ; un symbole sur lequel nous reviendrons bientôt. Un 
autre enfant dépose des fleurs à ses pieds. À noter aussi la représentation de deux agneaux, dont un 
repose la tête sur l'échine d'un loup et, à l'arrière-plan, un palmier. Nous nous trouvons donc face à 
une représentation traditionnelle dans la lignée de celle qui furent développées en Italie tout au long 
des XVIème et XVIIèmes siècles.
VIII.2.2 : Fedele Fischetti.
Dans la seconde moitié du XVIIIème siècle, le royaume de Naples connaît une grande activité 
artistique, en particulier dans le domaine de la peinture décorative320. De grands chantiers, publics ou 
privés, offrent aux artistes de nombreuses possibilités ; à commencer par celui du Palais de Caserte. 
En 1734, Charles III de Bourbon, le fils de Philippe V, devient roi de Naples, royaume indépendant 
qui ne faisait plus partie du royaume d'Espagne. La résidence royale et la ville nouvelle qu'il décide 
de  construire  en  1750  doivent  rivaliser  avec  le  palais  de  Versailles  et  avec  les  grandes  villes 
européennes. Il fait donc appel à l'architecte Luigi Vanvitelli (Lodewijck van Wittel, 1700 – 1773), 
digne  représentant  de  la  tendance  classiciste  européenne  et  créateur  d'un  langage  architectural 
équilibré et rigoureux. À partir de la pose de la première pierre le 20 janvier 1752, jour du trente-
sixième anniversaire du roi, il faudra attendre jusqu'en 1774 pour que la construction soit achevée. 
318 . GRISERI (Andreina), « Gregorio Guglielmi a Torino », Paragone, 55. Firenze, Sansoni Editore, 1955. pp. 29-38.
319 . 220 x 148 cm.
320 .  PAGANO (Denise Maria), UTILI (Mariella), Civiltà del '700 a Napoli, 1734-1799, cat. exp. Museo e gallerie 
nazionali di Capodimonte, dicembre 1979-ottobre 1980, Napoli, Ed. Centro Di, 1979. Vol.1.
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La mort du souverain espagnol Ferdinand IV, et le retour à Madrid de Charles III pour le remplacer 
sur le trône, n'interrompirent pas les travaux du palais, parachevé après la mort de Luigi Vanvitelli 
par son fils Carlo (1739 – 1821). 
Pour ce qui est de la décoration intérieure, l'ensemble se voit partagé entre un parti purement 
décoratif  et des thèmes de célébration du pouvoir. C'est  dans cette deuxième catégorie qu'il faut 
ranger L'Âge d'Or de Fedele Fischetti (Naples, 1732 – 1792). Toutefois, nous nous limiterons ici à 
l'analyse de sa conception formelle  et ne développerons sa portée politique que dans la seconde 
partie de notre étude.
Fedele Fischetti, brillant décorateur, fait partie d'un groupe de jeunes artistes qui formèrent la 
première Académie de Naples,  fondée en 1752 sur l'initiative de Vanvitelli.  Sous son influence, 
Fischetti essaye de concilier la peinture décorative de la fin du Baroque avec les nouvelles exigences 
de clarté  et  d'intelligibilité.  C'est  ainsi  qu'il  privilégie  les  tonalités  claires  et  les  grands espaces 
atmosphériques.
L'Allégorie  de l'Âge d'Or  pour le plafond de la chambre des Dames de Compagnie de la 
Reine au Palais Royal de Caserte est éxécutée entre 1777 et 1781. L'ensemble de la composition est 
traité en trompe-l'œil. À la naissance de la voûte (fig. 146), sous des arcs soutenus par des atlantes et 
enjolivés de lourdes tentures prennent place des couples souriant tenant coupes à boire et bouquets 
ou couronnes de fleurs. Au centre (fig. 145), dans un ovale s'ouvrant sur le ciel, portés par une nuée, 
sont  représentés  plusieurs  personnages  dont  la  figure  dominante  de  Saturne  reconnaissable  à  sa 
faucille. C'est d'ailleurs lui qui donne son sens à la composition car, il faut bien le dire, pour le reste,  
nous sommes assez loin du vocabulaire traditionnel. Certes, ainsi que le remarque Evelyne Pansu321, 
« des jeunes gens couronnent  des jeunes filles  de fleurs,  de petits  amours  folâtrent  à travers les 
nuages,  le  soleil  joufflu  darde ses rayons [mais]   il  n'est  pas  question ici  de lait  ou de miel,  ni 
d'animaux, rien ne rappelle ici la terre, et cette interprétation du mythe est fort peu ovidienne. Elle se 
rapproche plutôt des apothéoses des Saints ».
321 . PANSU (Evelyne), op. cit. à la note 96. p. 183.
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Plus  que  la  représentation  de  l'Âge  d'Or  en  lui  même,  sans  doute  faut-il  y  voir  la 
représentation de sa divinité tutélaire, ce qui sous-entend que le mythe se déroule sous ses auspices, 
dans le Palais lui-même ; ce qui sous-entend une lecture politique de la fresque que, donc, nous 
développerons ultérieurement.
VIII.3 : La France.
VIII.3.1 : Pierre-Charles Trémolières.
Un tableau de Pierre-Charles Trémolières (Cholet, 1703 – Paris, 1739), intitulé  L'Âge d'Or 
(fig. 147) est conservé au musée d'Art et d'Histoire de Cholet  322. Cette huile sur toile de grandes 
dimensions (3, 57 x 5, 85 m) faisait partie d'une commande royale reçue par le peintre à la fin de sa 
vie  et  qui  consistait  en la  production  de  quatre  cartons  de tapisserie  sur  le  thème des  Âges de 
l'Homme. Seul L'Âge d'Or  était achevé à la mort de l'artiste, en 1739. S'il reprend les mêmes motifs 
familiers,  il  multiplie les détails  dans une composition plus fournie et  nous en livre comme une 
synthèse. Un paysage aux lointains vaporeux présente au premier plan des rochers et des arbres : un 
palmier, un poirier, un pommier. L'humanité première d'hommes, de femmes et d'enfants s'y livre à 
ses  activités  coutumières  que sont,  à l'arrière-plan,  la  danse et  les  étreintes  et,  au premier  plan, 
l'échange des fruits  de la nature cueillis  aux arbres. Ceux-ci sont déposés sur une aspérité d'une 
falaise  où  se  devine  l'entrée  d'une  grotte.Un  accent  tout  particulier  est  mis  sur  la  coexistence 
pacifique des espèces humaines et animales. Un enfant chevauche un léopard, une femme nourrit un 
lion, une autre un cygne, et, comme pour souligner encore cet aspect du mythe, dans l'angle inférieur 
gauche de la composition, se regardent  sans animosité un loup et un agneau.
Plus que par sa nouveauté iconographique, le tableau vaut par l'accumulation de motifs traités 
sur un mode purement décoratif. En cela, il nous semble particulièrement significatif d'une partie de 
la production du XVIIIème siècle qui oublie parfois du mythe la complexité des significations pour 
322 . Inv. 3853.
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n'en conserver que les détails les plus parlants et l'évidence depuis longtemps acquise de son sens 
premier : la peinture d'un bonheur idéal.
VIII.3.2 : Jacques-Joseph Coiny.
 Enfin, pour conclure sur la production française du XVIIIème siècle, nous évoquerons une 
gravure de Jacques-Joseph Coiny (1761 – 1809) d'après un dessin de M. Renaud  (fig. 148). Elle 
figure dans une édition des Métamorphoses d'Ovide traduites par l'Abbé Antoine Banier. L'ouvrage 
donnera lieu à plusieurs éditions, la première en 1757 et la dernière, celle qui nous intéresse, publiée 
en 1787, à Paris,  chez Didot l'Aîné.  Nous y retrouvons  L'Âge d'Or   dans une composition dont 
l'originalité tient simplement à l'agencement des éléments traditionnels : du fond vers le premier 
plan, une assemblée sous un arbre dans la ramure duquel un homme tend la main, des chevaux, un 
lion et une chèvre, un couple tendrement enlacé, un autre dont la femme est assise sur une panthère, 
un serpent. Rusticité, tendresse, harmonie, autant de thèmes significatifs des fondements d'un mythe 
dont  la  portée  devait  être  décuplée  en  cette  période  troublée  qui  vit  paraître  la  vignette  et  qui 
précédait de peu, nous y reviendrons, un bouleversement historique portant lui-même en germe la 
volonté, au moins l'espoir, d'un Temps renouvelé.
IX : Les personnifications de l'Âge d'Or.
Nous  souhaitons  aborder  ici  un  ensemble  d'œuvres  qui  offrent  cette  particularité  de 
représenter l'Âge d'Or, comme les autres Âges d'ailleurs, non point selon un procédé descriptif hérité 
de ses approches littéraires mais par la figuration d'un seul personnage emblématique accompagné de 
quelques  attibuts.  Pour  les  présenter,  nous avons jugé préférable de les  associer  dans  un même 
chapitre.  Ce  choix  implique  que  soit  quelque  peu  bouleversée  l'organisation  chronologique  et 
géographique de cette première partie mais la communauté de composition de ces  œuvres est telle 
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que les envisager séparément aux temps et aux lieux de leur création en aurait masqué la proximité 
iconographique.
IX.1 : Hendrick Goltzius et Adriaen Matham.
Nous  avons  déjà  mentionné  une  contribution  d'Hendrick  Goltzius  au  chapitre  des 
représentations de l'Âge d'Or en Hollande au XVIème siècle (fig. 78). Celle-ci est évidemment fort 
proche mais témoignent d'un parti pris quelque peu différent. Sur le plan de sa création, notons qu'il 
s'agit d'une gravure (fig. 149)323par Adriaen Matham (Haarlem, 1590 -1660) à partir d'un dessin de 
Goltzius qui, à notre connaissance, n'a pas été retrouvé. Une fois encore, donc,  la question se pose 
de l'insertion de l' œuvre dans une chronologie précise. Datée de 1620, le gravure de Matham paraît 
trois ans après la mort de Goltzius. Si la gravure de Robert de Baudous  (fig. 79) s'inscrit dans la 
continuité directe du tableau du maître (1589), rien ne saurait indiquer qu'il en va de même ici. Il est 
des considérations, à notre sens fondées, qui nous le font inscrire au début de ce chapitre.
 Pour  partie,  l'ensemble  est  redevable  des  prototypes  iconographiques  précédemment 
envisagés. Ainsi, au premier plan, à gauche, une homme s'agenouille devant une source où un chien 
se désaltère; un jeune garçon s'y rafraîchit aussi, entre un lion et un agneau. Au dessus de la source,  
un couple a tendu les mains vers des feuillages. À droite, près d'un grand arbre,  une femme propose 
à son compagnon un rayon de miel que leurs enfants convoitent. Derrière eux, un couple recueille et 
boit dans une coquille le liquide – vin, miel, nectar ? – qui s'écoule du tronc. Dans les lointains 
d'autres couples encore et, surmontant la scène, Saturne sur un nuage et la figure de Zéphyr soufflant  
sa douce brise.
Mais la nouveauté réside au centre de l'image, mise en valeur, comme projetée en avant au 
cœur de ce paysage familier. Tout d'abord, un globe surmonté d'une croix, d'une corne d'abondance 
et dont la circonférence s'orne d'une frise présentant des hommes et des animaux de trait. Devant le 
globe,  un  jeune  homme  simplement  vêtu  d'une  cape  flottant  dans  son  dos  s'impose  au  regard. 
323 . Gravure sur cuivre, 305 x 419 mm, Ann Arbor, University of Michigan Museum of Art. Inv. 1961/2.40. 
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Couronné de fleurs, il porte un bouquet dans sa main droite et une corbeille garnie – fleurs ou fruits – 
contre  son flanc  gauche.  Il  faut  bien  évidemment  voir  en lui  la  personnification  de  l'Âge d'Or, 
dispensateur de l'Abondance, de la coexistence pacifique dont maints symboles se déclinent alentour. 
Le globe quant à lui est bien sûr à mettre en rapport avec le principe de cyclicité indissociable du 
mythe.  La  croix,  mais  surtout  la  frise  qui  l'enjolivent  sont  plus  problématiques  quant  à  leur 
signification. Parce qu'elles renvoient peut-être à des interprétations politiques et religieuses, qu'elles 
se  retrouvent  sous des  formes approchantes  en d'autres  représentations  qu'il  nous reste  encore à 
prendre en considération, nous en renvoyons l'analyse plus approfondie à la deuxième partie de notre 
étude.
Sur un plan simplement iconographique, cette estampe à ceci de particulier qu'elle est tout à 
fait significative, par la juxtaposition qu'elle opère, des deux modes de représentation mis en exergue 
en  introduction  de  ce  chapitre.  En  effet,  dans  la  même  composition  cohabitent,  d'une  part, 
l'atmosphère  et  la  symbolique  dérivées  de  la  tradition  littéraire  et,  d'autre  part,  la  volonté  d'en 
concentrer  toute la richesse par la figuration d'un seul personnage emblématique. Trait d'union entre 
deux approches, cette démarche présuppose, de la part de l'amateur, une maîtrise des tenants et des 
aboutissements du mythe, de sa portée intellectuelle. En même temps, ainsi que nous avons voulu le 
démontrer précédemment, la contribution de Goltzius et Matham s'inscrit dans un temps, dans une 
aire où les prototypes français et italiens étaient largement diffusés.
IX.2 : Marten de Vos.
Avec Marten de Vos nous sommes encore en prise avec ce milieu artistique hollandais qui 
s'inscrit au tournant des XVI et XVIIème siècles et, la diffusant autant qu'il la renouvelle, participe 
de la fortune iconographique de l'Âge d'Or. Peintre et graveur prolixe (Anvers, 1532 – 1603), il  
compte parmi les premiers qui contribuent à la personnification du mythe. En témoigne une série  de 
dessins consacrée aux Quatre Âges, datée de 1594. Le contexte historique qui entoure sa création – 
l'entrée de l'archiduc Ernest d'Autriche à Anvers – nous amènera à les revisiter plus tard au titre des 
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des connotations politiques du mythe. Pour ce qui est de notre propos présent, Marten de Vos  nous 
semble proposer une des premières figurations du mythe réduite à l'incarnation d'un seul personnage 
emblématique dont les attributs se rattachent à une tradition, en ses grandes lignes, admises.
L'Âge d'or (fig. 150a)324 est ainsi incarné sous les traits sous d'une femme, jeune, assise sur un 
rocher. Seulement parée, sur son intimité, d'une mêche de ses cheveux longs, elle cueille le fruit d'un 
pommier. Sa main gauche tient un rameau  terminé par deux pommes. Sous son bras replié, deux 
vases laissent s'écouler ce qui pourrait être les fleuves de nectar et de lait mentionnés par Ovide325. 
Pour être synthétique, la représentation n'en est pas moins parlante. Ainsi le geste de la cueillette est 
présent dans maintes représentations du mythe et le fait qu'il s'agisse ici de pommes, même si nous 
développerons ultérieurement cette thématique, ne nous semble avoir ici aucun lien avec le péché 
originel ; plutôt une allusion à la saine frugalité. Les vases aux infinis épanchements, que nous avons 
par ailleurs rencontrés chez Giulio Romano, symboles de fertilité et d'abondance, ne sont pas sans 
rappeler les statues des dieux-fleuves antiques. Nous prendrons pour exemple une représentation du 
Nil (fig.  151)  d'époque flavienne (Ier s.) conservée au Musée du Vatican qui présente l'allégorie 
masculine,  une  corne d'abondance et  une  sphynge tenant  un  vase.  Même si  elle  ne  saurait  être 
considérée comme une référence directe, puisque notre avant-propos signalait l'idée d'un Âge d'Or, 
déjà,  en  Mésopotamie,  nous  citerons  aussi,  pour  mieux  souligner  la  persistance  du  mythe  dans 
l'imaginaire collectif,  la Déesse au vase jaillissant du Palais de Mari (fig. 152).
Pour  ce  qui  est  de  la  représentation  des  autres  âges  (fig.  150b,c,d),  si  l'Âge  d'Argent 
qu'accompagnent  blés  et  charrues  et  l'Âge  de  Bronze  personnalisée  par  une  Athéna  en  armes 
reprennent le vocabulaire déjà vu dans l'édition des Métamorphoses de Zoane Rosso (1497) (fig. 33), 
repris et diffusé par la Métamorphose figurée (1557) (fig. 36 et 37), l'Âge de Fer s'en démarque par 
la représentation d'une vieille femme dont la bourse se vide et qu'accompagnent plusieurs symboles à 
connotation négative : un canon, des jeux, un masque. Cette dernière personnification, comme celle 
324 . plume, encre et lavis. Anvers, Musée Plantin-Moretus. Inv. 194.171.
325 . OVIDE, annexe 2, v. 111.
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de  L'Âge d'or est à mettre à l'actif du talent d'invention de Marten de Vos, alors que nous nous 
apprêtons  à  aborder un ouvrage,  lui  aussi  prototypique,  dont  la  fortune nourrira des  générations 
d'artistes  ainsi  que  le  fit  La Métamorphose  figurée,  au  détriment  peut-être  de  l'imagination  des 
artistes.
IX.3 : L' Iconologie de Cesare Ripa.
L'  Iconologie  (Iconologia  overo  Descrittione  dell'Imagini  universali)  de  Cesare  Ripa 
(Pérouse, v. 1555 – Rome, 1622) parut pour la première fois à Rome en 1593 chez l'imprimeur 
Heredi  di  Giovanni  Gigliotti,  dédicacée au cardinal  Salviati.  Ce  recueil  qui  a  pour  ambition  de 
« servir aux poètes, peintres et sculpteurs, pour représenter les vertus, les vices, les sentiments et les  
passions humaines » est une encyclopédie où sont présentées des allégories reconnaissables à leurs 
attributs ou couleurs symboliques. Cette édition de 1593  ne comporte pas d'illustrations mais son 
succès est tel que les éditions, les traductions et les imitations se succèdent. Ainsi, en 1603, le texte 
est  réédité  à  Rome  par  Lepido  Faci  et  dédicacé  à  Lorenzo  Salviati,  avec  quatre  cents  articles  
supplémentaires et  cent cinquante gravures sur bois dont certaines sont dues au Cavalier d'Arpin 
(Guiseppe Cesari,  Rome,  v.  1568 – 1640).  En 1611,  paraît  une nouvelle  édition  à Padoue chez 
l'éditeur Pietro Paolo Tozzi, avec un nombre encore plus important de gravures. En 1613, à Sienne, 
le livre est réédité par Heredi di Matteo Florimi sous le titre Nuova Iconologia avec une dédicace à 
Filippo d'Averardo Salviati et l'ajout de deux cents nouvelles illustrations de l'auteur. Après la mort 
de Ripa, en 1625, paraîssent en 1625 la  Novissima Iconologia (Tozzi, Padoue) et, en 1630, la  Più 
que  novissima  Iconologia publiée  par  Donato  Pasquardi  avec  des  ajouts  de  Giovanni  Zaratino 
Castellini. Mais le succès de l'ouvrage se mesure aussi aux traductions éditées dans toute l'Europe 
comme par exemple en France, en 1637, par l'académicien Jean Baudoin (Pradelles, v. 1590 – Paris, 
1650) et Jacques de Bie (1581 – 1650). Cette parution, à partir de laquelle nous avons construit notre 
étude, donnera lieu à de multiples reéditions, dont celle de Matthieu Guillemot, à Paris, en 1644326 . 
326. BAUDOIN (Jean), DE BIE (Jacques), (d'après Cesare RIPA), Iconologie, ou Explication nouvelle de plusieurs  
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D'autres traductions paraîtront en Hollande en 1644 et 1699 , en Allemagne en 1705 et 1760 ou 
encore en Angleterre en 1709 et 1779.
 Les allégories consacrées aux quatre âges  (fig. 153) se trouvent au début de la deuxième 
partie de l'ouvrage. Si les trois âges qui le suivent empruntent à l'iconographie traditionnelle,  Le 
Siècle d'Or est personnalisé sous les traits d'une jeune femme vêtue d'une tunique et tenant dans ses 
mains  tendues  une  ruche,  symbole  de  douceur  mais  aussi  de  concorde,  et  un  rameau  d'olivier, 
symbole paix. L'explication qu'en donne Jean Baudoin de 1644327 ne laisse planer aucun doute quant 
à la signification de l'image : 
Ainsi se trouvent fixé un modèle de représentation et de sens dont l'influence traversera les 
siècles ainsi qu'en témoignent les œuvres que nous allons aborder à présent.
IX.4 : Jérémias Falck.
 Jérémias Falck est un artiste polonais (Gdansk, 1610 – 1677) qui séjourna à Paris entre 1639 
et 1649. Là, il fut l'élève d'Abraham Bosse (1602 – 1676) et, comme lui, éxécuta pour les éditeurs 
images, emblemes, et autres figures hyerogliphiques des vertus, des vices, des arts, des sciences, des causes naturelles,  
des humeurs differentes & des passions humaines : oeuvre augmentée d'une seconde partie, necessaire a toute sorte  
d'esprits, Paris, Ed. Faton, 1999. Fac-sim. de l'éd. de Paris, chez Mathieu Guillemot, 1644. 
327 . Ibid. Seconde partie, p. 43.
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Mariette,  Le Blond ou  Egmond  des  suites  d'estampes  consacrées  aux  Douze  Mois,  aux  Quatre 
Saisons, aux Quatre Ėléments, aux Cinq Sens. Les Quatre Âges y trouvaient tout naturellement leur 
place. L'Âge d'Or est traité de façon purement allégorique (fig. 154). L'influence de l'Iconologie de 
Ripa est évidente, même si l'image s'en écarte par quelques détails. Ainsi, la jeune fille qui l'incarne 
n'est pas vêtue d'une simple tunique, ni ne voit sa chevelure retenue par une couronne de feuillage. 
Elle porte une robe à la mode parisienne de l'époque et ses cheveux aux longues nattes bouclées 
tombent sur ses épaules.. Mais elle pose une main sur une ruche et porte dans l'autre un rameau 
d'olivier. La gravure est accompagnée de deux quatrains peu originaux mais assez fréquents dans ce 
genre d'estampes qui explicitent l'image en vantant la vie et les hommes de l'Âge d'Or.
     Cette composition est tout à fait dans le goût des figures allégoriques qu'aimaient les Précieuses et 
qu'elles mirent à la mode aux alentours de 1640 – 1650. C'est ainsi que nous avons trouvé mention 328 
d'une série  de Guillaume de Gheyn. Cet  artiste  dont on sait  peu,  né aux Pays-Bas vers 1610, a 
séjourné  à  Paris  où  il  a  gravé,  comme  Falck,  pour  le  fonds  de  Jean  Le  Blond,  marchand 
d'estampes329. Datée de 1640 et intitulée Les Quatre Âges, la série présente des personnages féminins 
qui ressemblent fortement à la jeune de fille de L'Âge d'Or de Falck ; elles aussi vêtues à la dernière 
mode  et  parées  de  bijoux.  De cette  dernière  gravure  conservée  au  Cabinet  des  Estampes  de  la 
Bibliothèque Nationale de France 330 nous n'avons pu hélas nous procurer de reproduction.
IX.5 : Henri Bonnart.
C'est dans le même esprit, mais dans un style différent et avec beaucoup plus de latitude et de 
grâce peut-être compassée qu'Henri Bonnart (Paris, 1642 – 1711) exécuta une série des Quatre Âges 
331.  La  date  exacte  n'est  pas  connue  mais  la  mode  vestimentaire  des  personnages  atteste  d'une 
réalisation au début du règne de Louis XIV.  L'Âge d'Or (fig. 155) reprend les traits  d'une jeune 
328 .  PANSU (Evelyne), op. cit. à la note 96. pp. 186-187.
329 .  MICHAUD (Joseph-François et  Louis-Gabriel), Biographie universelle, ancienne et moderne. Paris, L.G. 
Michaud, 1816. Vol. 17, pp. 279-280.
330 .  B.N.F., Cabinet des Estampes, Collection Hennin, tome XXXIV.
331  . C.E.B.N. Ca 71
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femme assise près d'une ruche et tenant un rameau d'olivier. Elle est accompagnée d'un amour ailé et 
rend la liberté à un oiseau que l'enfant semble vouloir attraper, ou bien l' incite-t-il à s'envoler ? Nous 
retrouvons  ainsi  l'association  de  l'Âge  d'Or  et  de  la  suggestion  du  sentiment  amoureux,  déjà 
soulignée, et qui reste à approfondir.
Pareillement, nous réservons pour plus tard, au chapitre de l'interprétation politique de l'Âge 
d'Or,  l'analyse de deux œuvres directement inspirée de l'Iconologie de Ripa dont la seule description 
ici s'avérerait finalement redondante. Il s'agit tout d'abord de la repésentation du mythe au plafond du 
Casón del Buen Retiro (Madrid) réalisée à fresque par Luca Giordano en 1697 dans le cadre de 
l'Allégorie de la Toison d'Or (fig. 156 et 157)332 ainsi que deux dessins d'Edme Bouchardon, datés 
des environs de 1730, pour un projet de statue allégorique destinée à Louis XV (fig. 158 et 159).
IX.6 : Romeyn de Hooghe.
 Suivant l'évolution déjà constatée pour d'autres types iconographiques, les représentations 
des  quatres âges sur le modèle de l'Iconologie de Ripa allait aussi se voir juxtaposées au sein d'une 
seule et même composition. C'est le cas d'une gravure tirée des Hieroglyphica of Meerkbelden der  
Ouden, ouvrage paru pour la première fois à Amterdam en 1735. Son auteur, Romeyn de Hooghe, 
nait à Amsterdam le 10 septembre 1645 et s'éteint à Haarlem le 10 juin 1708. La publication du 
recueil  est  donc  bien  postérieure  au  décés  de  l'artiste  dont  l'existence  est  à  relier  à  ce  milieu  
hollandais du XVII° siècle dont nous avons maintes fois souligné l'importance. La reproduction de la 
gravure que nous avons pu nous procurer est plus tardive encore puisqu'elle est tirée d'une édition de 
1744 conservée à la Bayerische Staatsbibliothek de Munich333 (fig. 160). L'âge d'Or y est montré sous 
les traits d'une femme nue à proximité de laquelle se peut observer une ruche. Si ce détail rappelle 
Ripa, d'autres font écho à des types plus anciens. Ainsi, la femme s'appuie contre un arbre vers le 
feuillage duquel elle tend le bras pour saisir un rameau. Un petit chien se blottit contre son flanc 
332 . LOPEZ TORRIJOS (Rosa), Lucas Jordán en el Casón del Buen Retiro. La Alegoría del Toisón de Oro. Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1985. 
333 . Inv. Neg.-Nr. 106. 387
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gauche tandis qu'à ses pieds se trouve un couple d'ovins. L'ensemble, s'il ne se démarque pas par sa 
nouveauté se révèle surtout suggestif de l'amalgame qui s'établit au cours du XVIIIème siècle entre 
plusieurs traditions iconographiques fermement établies et coexistantes. 
 Ainsi  touche  à  son  terme  cette  première  partie  de  notre  étude  relative  à  l'élaboration, 
l'ancrage  et  la  fortune  de  types  iconographiques  qui  ont  contribué  à  asseoir  l'Âge  d'Or  dans 
l'imaginaire collectif. De l'origine des civilisations au Moyen-Âge, en passant bien sûr par l'Antiquité 
gréco-romaine  s'est  élaborée  une  conception  du  mythe  répandue  et  sans  cesse  affinée  par  la 
production  littéraire.  Mais il  fallut  attendre le début  du XV° siècle  et  les  éditions  françaises  du 
Roman de la Rose pour en voir apparaître une représentation figurée selon un mode d'expression 
plastique dont la pertinence n'allait plus dès lors se démentir, relayé d'abord, au XVI° siècle, toujours 
en France, par les éditions illustrées des Métamorphoses d'Ovide et, simultanément, en Italie, dans le 
milieu  maniériste  florentin.  L'Europe  du  Nord,   les  Pays-Bas  en  particulier,  qui  constituent  le 
troisième foyer de diffusion du modèle, pour originale que puisse être son approche intellectuelle du 
mythe à la fin du XVI° siècle ne se départira pas  de l'héritage plastique franco-italien. C'est donc une 
large majorité des représentations de l'Âge d'Or qu'il nous a été donné d'ores et déjà d'évoquer. Que 
l'on ne s'y trompe pas cependant,  il  en est  d'autres qui  aborderont  les  thématiques  du mythe en 
l'intégrant à la figuration d'autres sujets. Il faut donc en déduire une volonté, dépassant la seule image 
d'un bonheur sans entrave, de la mise en place d'un discours plus profond maintes fois avancé ayant 
trait à des interprétations politiques, religieuses et morales.
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                                                        DEUXIÈME PARTIE
                  DES SIGNIFICATIONS PLURIELLES  ET MÊLÉES.
Nous avons souligné déjà, aux première lignes de cette étude, la singularité de l'Âge d'Or 
dans la somme mythologique que nous ont légué les cultures antiques, sa permanence mais aussi son 
aptitude  à  intégrer  pour  mieux  les  définir  des  concepts  fondamentaux.  Il  s'agit  à  présent  de 
l'envisager à l'aune de ses acceptions modernes, lesquelles – et ce n'est pas le moindre des apports de 
la Renaissance – reposent désormais sur une vision de l'Homme en partie renouvelée par les apports 
du Christianisme. Si la tâche peut paraître ardue, l'on peut se remémorer la citation de Schiller334  et 
plus précisément cet aspect qu' elle induit d' une part d' espace-temps idéalisé en tout individu. Il 
serait donc possible pour chacun, par la réflexion ou les aléas de la mémoire tels que décrits par 
Proust à travers l'épisode célèbre de la madeleine trempée dans le thé qui couronne l'ouverture du 
Côté de chez Swann, de s'y replonger et d'en ressentir par réminiscence toute la félicité. De la même 
manière, les civilisations berçant en elles de tels états de plénitude, les citations de l'Âge d'Or sont à 
considérer comme l' expression formelle d' une réalité historique à un moment donné. Celle-ci est 
donc tout à fait accessible par l'application d'une approche raisonnée, en l'occurrence, dans le cadre 
de l'Histoire de l'Art.
Il nous faut pour ce faire en revenir une fois encore aux  œuvres conjuguées de Virgile et 
Ovide (Annexes 1 et 2), leur historicité et leur contenu didactique. Notre introduction s'est attachée à 
montrer combien, en leur temps,  Les Bucoliques avaient été, au-delà de leur seule valeur poétique, 
associées à une lecture politique ;  la  IVème  Églogue en particulier  et  ses relations  aux rivalités 
octavienne et antonine personnifiées par ce mystérieux enfant dont la naissance était annonciatrice 
334 . SCHILLER, op. cit. à la note 1.
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d'un renouvellement des Âges. La même pièce, christianisée dans les siècles qui suivirent,  ne se 
départit plus d'accents volontairement messianiques. Les Métamorphoses, quant à elles, par la seule 
force des images qu'elles véhiculent, ont ouvert la porte aux représentations figurées où d'ailleurs, au 
XVème siècle et en France, l'empreinte de Virgile était encore présente avant que d'acquérir leur 
propre  autonomie.  Ainsi,  maintes  fois,  lors  de  l'étude  de  la  mise  en  place  des  prototypes 
iconographiques, nous avons mentionné le nécessaire approfondissement du substrat littéraire pour la 
bonne compréhension de leur sens profond. À présent que s'annonce cette étape de notre analyse, la 
problématique  principale  sera  donc de  cerner  soit  la  pérennité  de  ces  interprétations  politiques, 
religieuses ou morales, soit leur actualisation ou bien encore, à travers elles, la mise en évidence de 
nouvelles préoccupations.
Quelques  prolégomènes  méthodologiques  nous  semblent  cependant  s'imposer  avant  d'en 
lancer le développement. Tout d'abord, ainsi que le laisse entendre l'intitulé de cette partie, plusieurs 
significations  se  trouvent  parfois  imbriquées  au  cœur  d'une  même  représentation,  si  bien  que 
certaines  productions  se verront  envisagées en plusieurs chapitres  distincts.  Nous n'avons trouvé 
d'autres solutions que des annonces et des rappels pour que le lecteur en saisisse à la fois l'unité et la 
diversité, qui sont de toute façon liées à la notion même d'Âge d'Or. 
Par ailleurs, au fil de nos recherches, nous avons pu constater que bien des aspects que nous 
avions pressentis d'importance avaient déjà donné lieu à des travaux parfois très complets et dont les 
conclusions  recoupaient  celles que destinions  à certains aspects du nôtre. Dans ces cas, nous en 
proposerons simplement, après citation de la référence, une synthèse aussi précise que possible sans 
toutefois  céder  à  la  vaine  paraphrase  ;  ce  qui  explique  l'apparente  brièveté  de  certaines 
considérations.
Enfin, concernant le premier chapitre, nous avons choisi d'en structurer le plan à partir de 
productions  liées  au  milieu  florentin  qui  permettent  à  notre  sens  de  suivre  l'évolution  des 
interprétations  politiques  de l'Âge d'Or sur  la  quasi-totalité  de la  période  ;  les  autres  références 
européennes ne venant à leur suite qu'en souligner le caractère exemplaire.
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I : Âge d'Or et Politique.
La lecture  de  Virgile  rapportée  aux  événements  contemporains  de  la  création  du  poème 
apparaît assez tôt dans les arts figurés. Ainsi, l'illustration qui accompagne la IVème Bucolique dans 
le  Virgile de Sébastien Brant paru à Strasbourg, en 1502, chez Jean Grüninger335, est sur ce point 
particulièrement significative. La gravure sur bois associée au texte  (fig. 161)  présente au premier 
plan, proches d'une fontaine, deux hommes richement vêtus.  À leurs pieds un berceau et un enfant 
dans ses langes. La profondeur du paysage à l'arrière plan est soulignée par la succession des criques 
et l'ondoiement progressif des flots, où se peuvent voir, de près en loin, un laboureur, une village 
portuaire, une église sur un piton rocheux où s'enracine, noir sur l'horizon un arbre sans feuilles ; 
plus  loin,  une  scène  de  bataille  navale  et,  à  droite,  comme  émergeant  de  sombres  nuages  et 
surplombant un autre village, le soleil et la lune.
Les  références  au  mythe  des  Âges  sont  explicites.  Le  labour,  le  commerce,  la  guerre 
constituent les représentations des Âges d'Argent, de Bronze, de Fer qui se trouvent ici représentés 
selon l'iconographie traditionnelle définie par exemple dans l'édition vénitienne des Métamorphoses 
de 1497 (fig. 33). Par là même, les personnages du premier plan ne peuvent que figurer l'Âge d'Or, et 
les astres au lointain le renouvellement d'un cycle. Raccourci habile, certes, de la poésie virgilienne 
mais  aussi  témoignage d'une lecture plus  profonde dès  lors  que l'on prend en considération  les 
phylactères associés à chacun des protagonistes principaux : Virgilius et Polio pour les hommes, 
Saloninus pour l'enfant. L' églogue est donc sans conteste envisagée au prisme de ses commentaires, 
celui de Servius en particulier qui identifie le nouveau-né au fils du dédicataire. Nous renvoyons 
donc le lecteur à l'analyse que nous en avons proposé en introduction afin de mieux prendre en 
considération l'environnement politique du poème, quand bien même certains commentaires parmi 
les plus récents nous incitent à une grande prudence quant à leur véracité historique. Il n'en reste pas 
moins que la vignette atteste en son temps d'une haute considération de la substance du poème et des 
335 . DUPEUX (Cécile), LEVY (Jacqueline), WIRTH (Jean), op. cit. à la note 140.
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réalités pressenties de sa portée profonde.
Apparemment  plus  éloignée  de  la  source  virgilienne  mais  tout  aussi  significative  des 
orientations qu'impliquèrent sa lecture, une autre illustration doit être signalée pour introduire les 
acceptions  politiques  de  l'Âge  d'Or.  Elle  s'inscrit,  avec  trente-deux  autres  gravures  sur  bois 
rehaussées de tempera336, dans le cadre d'une traduction française des  Métamorphoses intitulée  Cy 
commence Ovide de Salmonën son livre intitule  Metamorphose.  L'ouvrage parut  à  Bruges,  chez 
Colard Mansion, en mai 1484. La notice mentionne le commentaire de Thomas Waleys (mort vers 
1349), un dominicain mentionné comme maître de Théologie à l'Université d'Oxford. L'ouvrage a 
ainsi été assimilé à tort avec un commentaire en latin datant du milieu du XIVème siècle et publié 
seulement en 1509, à Paris, chez Bade Josse, sous le titre Metamorphosis ovidiana. Il faut plutôt le 
mettre en relation avec l'Ovide moralisé dont la première version a été établie par un clerc normand 
au service de René d'Anjou vers 1466-1467337. Une seconde version verra le jour avant 1480338 et 
sera simplement remaniée dans l'édition brugeoise de 1484. 
Or, et ce n'est pas négligeable, c'est le texte de l'Ovide moralisé qui sera celui des  diverses 
éditions françaises de La Bible des Poëtes ; la première parut à Paris chez Antoine Vérard en 1493339 
et deux autres, plus tard, toujours à Paris, chez Philippe Le Noir en 1523340 et 1531. Il n'est pas non 
plus inutile de rappeler qu'en ce qui concerne ce texte, il fut repris dans les éditions parisiennes du 
Grand Olympe  de Romain Morin en 1532  (fig. 26), de Denys Janot en 1539  (fig. 30) et de Jean 
Ruelle en 1570 (fig. 28) pour lesquelles nous avons souligné le caractère novateur de l'iconographie 
en même temps que ses incontestables liens avec la poésie virgilienne par l'intermédiaire du Virgile 
de Brant et Grüninger.
Chronologiquement, l'édition des Métamorphoses de Colard Mansion est donc à considérer, 
336 . Nous n'en avons trouvé qu'une reproduction en noir et blanc.
337 . Biblioteca Apostolica Vaticana, Reginensi Latini, 1686.
338 . BNF, Ms. fr. 137.
339 . BNF, Rés. G-Yc-426.
340 . Paris, Institut de France, 4° Q 236 Réserve
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en France,  comme l'une des plus anciennes à s'inscrire dans le champ de notre étude. Le parti pris 
iconographique qu'elle réserve à l'Âge d'Or est radicalement différent de tous ceux que nous avons 
définis précédemment comme traditionnels. Le mythe y est suggéré par la figuration de l'abattage 
d'un grand arbre assurant à chacun le partage du bois selon ses besoins (fig. 162). Autour d'un tronc 
couché  devant  l'enceinte  fortifiée  d'une  ville  que  dominent  des  églises,  plusieurs  personnages 
s'affairent. Un moine tonsuré qui porte des clefs à sa ceinture s'en retourne, chargé d'un fagot fourni 
de branchages. Une femme remplit de feuilles son panier près d'une truie qui mange des glands. 
Deux hommes désignent d'un doigt le tronc comme pour signifier la partie qu'ils souhaitent leur voir 
revenir.  Un  homme  portant  un  registre  semble  entériner  la  transaction.  De  prime  abord,  la 
représentation semble loin de l'Âge d'Or. Pourtant, à y regarder de plus près des thèmes se mettent en 
lumière. D'abord, l'arbre est un chêne, lequel est bien présent dans le texte d'Ovide. Mais cet arbre est 
aussi symbole de force physique et morale. Les branchages et les feuilles qui sont le lot du moine et 
de la femme sont donc à rapprocher, non point seulement d'une alimentation frugale, mais d'une 
portée emblématique. Il en va de même du partage qui se joue entre les trois hommes, à ceci près que 
l'on peut considérer le bois plus noble que le feuillage. L'enjeu de leur entretien peut alors être perçu 
comme  étant  plus  économique  qu'alimentaire.  Pour  ce  qui  est  de  la  truie,  si  la  référence  à  la 
commensalité des hommes et des animaux peut paraître évidente, elle n'en est pas moins l'illustration 
d'une consommation immédiate et irréfléchie alors que l'attitude des hommes s'apparente à de la 
prévoyance. Plus que tout, cette image qui tôt s'inscrit dans l'élaboration des canons esthétiques du 
mythe s'en démarque par ses évidentes références sociales, voire sociologiques. Preuve s'il en fallait 
de l'ancrage du mythe dans un discours politique visant à l'équité. Ne sont-ce point d'ailleurs les 
mêmes préoccupations qui sont au centre du discours développé dans Le Siècle Doré de  Guillaume 
Michel341 (fig. 25) ? Nous renvoyons donc le lecteur à la relecture de ce paragraphe342 que complètent 
les présentes assertions. 
341 . MICHEL (Guillaume), op. cit. à la note 145.
342 . II.1. pp. 82 -84.
                                                                                                                                                      215
Il est encore un autre enseignement à tirer de cette illustration. Comme celles de Guillaume 
Michel, elle propose du mythe non pas une vision directement en prise avec ses citations littéraires 
mais une image qui nécessite de la part du spectateur une démarche intellectuelle nécessaire à sa 
bonne compréhension. Et c'est là encore une des caractéristiques du discours moderne relatif à l'Âge 
d'Or que  de l'aborder  parfois  à  travers  des  thématiques  inattendues.  Sans  héros  ni  intrigue,  des 
allusions plus ancrées dans la réalité,  des citations  d'autres mythes pareillement porteurs d'idéale 
félicité  ou de cyclicité  temporelle  allaient  assez  vite  permettre  non seulement  le  renouvellement 
d'une iconographie répétitive mais aussi l'ouverture vers des champs d'interprétation peut-être plus 
concrets.
Dans la cadre de la littérature, nous avons signalé précédemment343 en quoi l' œuvre 
de Dante pouvait se révéler annonciatrice de la conception moderne de l'Âge d'Or par la place qu'elle 
donne à la  notion de  renovatio.  Il est  entendu que la  source première en est  la IV°  Églogue et 
l'annonce  qui  l'initie  du  retour  du  règne de  Saturne.  Chez  Dante  cependant,  le  terme  même  de 
renovatio recouvre bien des aspects d'ailleurs présents chez Virgile. Si l'on ne se préoccupe que de 
son caractère politique, la filiation entre les deux poètes se fait plus évidente encore à la lecture d'un 
passage de la Monarchie344 :
   «  En outre le monde est dans la meilleure disposition quand la justice y est maîtresse.
           D'où vient que Virgile voulant célébrer le siècle qu'il voyait naître en son temps chantait
           dans ses Bucoliques :
                                      Déjà revient la Vierge et Saturne reprend son règne ;
           car il appelait « Vierge » la Justice que l'on appelait aussi Astrée ; l'on nommait « règne
           de Saturne » les temps bienheureux marqués aussi comme « âge d'or ».
343 . Cf  Première partie, IV, pp. 114-116.
344 . DANTE, La Monarchie, dans Oeuvres complètes. Paris, Coll. La Pléiade, Gallimard, 1965. I.11
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La suite, arguant du fait que seul le Monarque représente l'agent le plus propre possible à mettre en 
œuvre  toute  justice,  en  arrive  à  la  conclusion  que  la  Monarchie  est  nécessaire  à  la  meilleure 
organisation du monde.
Cet exemple pris parmi d'autres – trop approfondir ce cas nous éloignerait du cœur de notre 
sujet  –  tend à  prouver  que c'est  bien chez  Dante  mais  aussi  chez  ceux qui  s'en inspireront  tels 
Pétrarque ou Boccace, que sont à rechercher les fondements modernes de la perception politique de 
l'Âge d'Or héritée de Virgile. Force est pourtant de constater que si, pourrait-on dire, les principes 
fondamentaux de l'assimilation sont fixés par eux,  ils  ne s'adressent pas encore à un personnage 
historique particulier par l'action de qui les effets seraient sensibles au quotidien. C'est cependant à 
l'inspiration directe de leur apport  que bientôt  se fera jour,  toujours dans le champ littéraire,  ce 
tournant décisif.
Celui-ci semble franchi par un auteur, certes mineur, mais dont la contribution prend une 
dimension particulière dans le cadre de notre étude. En 1404, en effet, à l'occasion de l'élection du 
pape Innocent VII, Simone Serdini, dit Il Saviozzo, compose un poème345 dans lequel il mentionne 
que :
    « Voici venus le temps et la saison
             du bon Saturne et du premier âge ... »
Cette mention n'est pas anodine dès lors que l'on considère que l'époque attendait de ce nouveau 
pape qu'il surmontât les conséquences du schisme d'Occident ; et que, par ailleurs, enchâssés en son 
sens politique s'y peuvent aussi déceler les accents chrétiens associés à la IV° Églogue. Quoiqu'il en 
soit,  à  travers  cette  image  dédiée  à  Innocent  VII,  Simone  Serdini  exploite  le  premier  la  veine 
encomiastique  dont  la  fortune  n'aura  de  cesse  de  s'affirmer  et  de  s'approfondir  durant  toute  la 
Renaissance  et  même  au-delà  :  le  retour  de  l'Âge d'Or  n'est  plus  envisagé  comme  un  passé  à 
reconquérir ou projeté comme un futur plus ou moins proche, il est bel est bien relié au présent. 
345 . SERNINI DA SIENA (Simone), Rime. Ed. Critique d' Emilio Pasquini, Bologna, 1965. p.50-1 (XVI, 1-14)
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Saturne et Astrée, de nouveau parmi les hommes, engagent ces derniers à revivre la vie des premiers 
Pères de l'Église.
De la fin du XIV° siècle aux premières décennies du XV°, nombreux sont les auteurs, tout 
particulièrement  en  Italie  qui  abordent  l'Âge  d'Or  à  la  lumière  des  conceptions  virgiliennes  et 
dantesques. Pour certains, comme Coluccio Salutati  (1331-1406), chancelier de la République de 
Florence, leur intérêt réside avant tout dans leurs vues eschatologiques qui nous ferons revenir sur 
elles au moment de développer les rapports du mythe à la religion. Toutefois, si nous souhaitons le 
citer dès à présent, c'est qu'il fait partie d'un cercle de lettrés pour qui les thèmes de l'Âge d'Or et de 
la renovatio n'étaient pas anodins. Mais la vision de l'Âge d'Or développée par Coluccio n'en est pas 
moins intéressante qui assimile la description classique du mythe aux conditions de vie des barbares 
germains telles que décrites par César, Sénèque, Tacite ou Clément d'Alexandrie, et plus encore, 
suivant Isidore de Séville et ses continuateurs, à celles des premiers habitants de Sardaigne ou de 
Sicile, les ancrant ainsi dans une réalité historique.
 Mais l'exemple le plus flagrant de l'utilisation encomiastique de l'Âge d'Or se trouve chez un 
autre  membre  du cercle  de Coluccio,  que fréquentait  également  Leonardo Bruni  (1370-1444),  à 
savoir Poggio Bracciolini (1380-1459). Á travers ses écrits, maintes références à l'Âge d'Or nous 
sont  parvenues  sur  lesquelles  nous  aurons  à  revenir,  non  seulement  pour  les  rapports  qu'elles 
entretiennent avec la lecture chrétienne du mythe en relation avec le paradis terrestre, mais aussi pour 
l'influence qui fut peut-être la leur sur ses représentations germaniques, celles de Lucas Cranach en 
particulier.  Pour  ce qui  nous concerne présentement,  l'importance  de Poggio Bracciolini  peut  se 
mesurer à un écrit de 1445 346 où il assure voir en la personne d'Alphonse le Magnanime – Alphonse 
V  d'Aragon  –  qui  s'empara  du  Royaume  de  Naples  en  1442  sous  le  nom d'Alphonse  I°,  à  la 
réputation de grand mécène, l'homme capable de ramener sur terre  le règne d'Astrée.
Pour apporter plus de poids encore à ce développement de l'utilisation de l'Âge d' Or à des 
fins encomiastiques dans la première moitié du XV° siècle, un discours analogue du même Poggio 
346 . POGGIO BRACCIOLINI, Poggii epistolae. Ed. Thomas de Tonellis, Florence, 1832-61. II, p. 306-7
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Bracciolini est adressé quelques années plus tard, en 1447, à Tommaso Parentuccelli, le pape Nicolas 
V (1398 – pape en 1447 – 1455), surnommé le « pape humaniste ». Poggio exalte par ses mots la fin 
des « temps adverses » et assimile le pontificat qui s'annonce à « l'âge de Saturne ».
I.1 : Le modèle florentin d'un Âge d'Or politique.
Historiquement, l'on peut considérer que c'est à Cosme l'Ancien (1389-1464) que revient la 
paternité du dessein politique de faire de la famille Médicis l'arbitre de l' État florentin, voire plus 
loin encore. Fils de Giovanni di  Bicci de Medici (1360 – 1429), il  est  à la mort  de son père le 
représentant de la branche aînée de la famille tandis que son frère Lorenzo (1394 – 1440) est  à 
l'origine de la branche cadette. Il prend donc naturellemnt le pouvoir en 1429. Opposé à l'oligarchie 
des Albizzi  et de son représentant  en la personne de Rinaldo,  il  fut  arrêté,  emprisonné,  exilé  et 
s'installa  à  Venise,  non  sans  garder  des  liens  étroits  avec  ses  partisans  florentins.  De  retour  à 
Florence, acclamé par le peuple, il est nommé gonfalonnier, à savoir chef du gouvernement, en 1434. 
Son charisme, sa fortune surtout reposant sur la banque, ajoutent à son influence dans divers États 
italiens et même à l'étranger.
 Avec Cosme l'Ancien – Pater Patriae –  débute donc le mécénat des Médicis. Selon Marsile 
Ficin, c'est après avoir entendu les leçons du philosophe platonicien Georges Gemistos, dit Pléthon 
(vers 1360 – 1452/54) invité au concile de Florence (1438-39), qu'il conçoit la forme première d'une 
Académie, laquelle est le prolongement de son vif intérêt pour les Arts et les Sciences et pour lequel 
le conseille Donatello, devenu son ami, qu'il encouragera dans ses recherches artistiques.
 Les allusions directes à l'Âge d'Or, dans le domaine des arts figurés, sont pourtant absentes 
durant  cette  période  fondatrice.  Curieusement,  mais  sans  s'appliquer  directement  à  celui  qui 
contribue par sa politique au développement  de la ville,  elles  abondent en littérature ainsi  qu'en 
témoignent les maintes références citées ci-dessus et qui sont le fruit des réflexions d'un cercle de 
lettrés  dont  Coluccio  Salutati,  Poggio Bracciolini  mais  aussi  Leonardo Bruni  et  Niccoló Niccoli 
                                                                                                                                                      219
(1364-1437) sont les membres les plus éminents. Cependant, redevables sans conteste des conditions 
politiques, économiques et intellectuelles initiées par Cosme l'  Ancien, le fait est qu'à leur suite, 
Florence et les Médicis n'en finiront pas de porter, dans le droit fil d'une tradition intellectuelle sans 
cesse régénérée par des impératifs dynastiques et plus encore par l'évolution des styles, la perception 
de l'Âge d'Or à ce qu'elle compte des plus hauts de ses sommets ; et les générations futures ne s'y 
tromperont pas qui rendront à cette période et à sa figure emblématique la place qu'elle mérite. Nous 
pouvons d'ores et déjà citer le portrait posthume (fig. 163)347 que réalise Jacopo Pontormo (1494 – 
1557) en 1519-1520 et  sur lequel nous aurons à revenir  pour ce qu'il  contient  de sous-entendus 
dynastiques. 
Nous aborderons donc en suivant leur chronologie les occurrences florentines de l'Âge d'Or 
avant de les envisager dans la sphère européenne, laquelle s'en trouve sur ce point particulièrement 
redevable.
I.1.1. : Laurent le Magnifique (1449 -1492)
Né le 1er janvier 1449, Laurent de Médicis succéda à Pierre le Goutteux en décembre 1469 à 
la  tête  de  Florence.  Homme  d'  État  parfois  brutal,  son  parcours  politique  est  marqué  par  la 
conjuration des Pazzi où il échappa de justesse à la mort,  et dont la répression lui attira les foudres 
du pape Sixte IV. Soutenu par Ludovic le More, il se rendit à Naples le 6 décembre 1479 et , selon la 
formule de Machiavel, revint à Florence plus célèbre qu'il n'en était parti.
 C'est sur la base de telles allégations que l'historiographie de l'époque allait dans un premier 
temps associer le gouvernement de Laurent à un âge d'or florentin duquel allaient découler en toute 
logique les grandeurs de la cité. Au rang des vulgarisateurs de cette idée somme toute discutable 
revient souvent le nom de William Roscoë dont la Vie de Laurent de Médicis dit le Magnifique 348 
s'accompagne  d'accents  parfois  qualifiés  de  romantique.  Ernst  Gombrich  349 lui  rend  cependant 
347 . huile sur bois, 90 x 72 cm. Florence, Galerie des Offices. Inv. 1890 n°3574.
348 . ROSCOÊ (William), Life of Lorenzo de' Medici called the Magnificent. Londres, 1795.
349 . GOMBRICH (Ernst), « Renaissance and Golden Age »  dans  Norm and Form, Londres, 1966. p. 29-30. 
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justice en citant des sources antérieures – Voltaire dans  Le Siècle de Louis XIV –  ou encore des 
références  empruntées  empruntées   à  des  poètes  de  l'entourage  même  de  Laurent  comme 
Bartolomeus Fontius 350 :
                           « Á travers de nouveau point l'âge de Saturne
                      Á présent se lèvent les Arts, les poètes sont considérés... »
 ou Aurelio Lippi Brandolini (cité par Roscoë) :
                           « L'âge d'or est moins redevable à Saturne, moins à Auguste
                        son âge glorieux, que le nôtre, redoré par ta munificence,
                        qui n'est dû qu'à toi, toi, Laurent... »
Pourtant, à vrai dire, de telles flatteries ne dépassent guère l'ampleur  de celles adressées plus tôt par 
Poggio Bracciolini à  Alphonse le Magnanime ou Nicolas V. C'est qu'Ernst Gombrich et, peu avant 
lui  André Chastel  351ont démontré combien les relations  avérées du principat  de Laurent avec la 
notion d'Âge d'Or étaient à relativiser. D'un point de vue simplement économique, d'abord, il est un 
fait que le financier qui allait de pair avec l'homme d' État ne compta pas parmi les plus avisés de son 
temps. L'on peut aisément en juger au vu de la situation de la banque Médicis qui ne cessa d'empirer 
pendant l'exercice de son pouvoir, rançon certes de la dépression économique de la fin du XV° siècle 
mais aussi de prêts inconsidérés, de la mauvaise gestion des filiales et de leur coordination. 
 Par ailleurs, en autorisant en 1490 sur l'insistance de Pic de la Mirandole et Ange Politien  le 
retour à Florence de Savonarole, lequel retrouva ses fonctions de lecteur au couvent San Marco, il 
eut a pâtir des prêches du dominicain, celui du carême 1491 en particulier. Celui qui se présentait 
comme l' apôtre des déshérités et des pauvres, contempteur des riches et des gouvernants, y dénonça 
350 . FONTIUS (Bartolomeus), Carmina. Ed. I. Fogel et L. Juhasz, Leipzig, 1932.
351 . CHASTEL (André), Art et Humanisme à Florence au temps de Laurent le Magnifique, P.U.F., Paris, 1959.
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les  dérives  de  l'Église  romaine  et  des  élites  florentines  dont  évidemment  Laurent  faisait  partie. 
Malade, il se fit transporter dans sa villa de Careggi où il décéda dans la nuit du 8 au 9 avril 1492. 
Pour ce qui est  de sa politique artistique,  de son mécénat,  André Chastel352 a clairement 
démontré combien celui-ci avait été surévalué. Selon lui, si légende médicéenne il y a, elle fut mise 
en place par les successeurs directs de Laurent à la tête de Florence, comme nous le verrons bientôt. 
Il serait néanmoins hâtif de minimiser l'apport du principat laurentien à la fortune du mythe de l'Âge 
d'Or et de ses représentations à l'époque moderne. Si celui-ci ne s'y exprime pas encore dans toutes 
les acceptions de son sens politique, il  y trouve, à travers les références qui sont les siennes à la 
renovatio et ne serait-ce qu'à travers cette seule lecture, l'une de ses expressions les plus achevées.
L'association du gouvernement de Laurent le Magnifique, garant de la prolixité de la cité 
s'exprime d'abord dans la littérature. La tradition encomiastique initiée par Simone Serdini et Poggio 
Bracciolini et qui n'était peut-être avec eux que ce que l'on pourrait qualifier de démarche courtisane 
accède à une portée nouvelle sous la plume de leurs successeurs : Cristoforo Landino (1424-1498) et  
Marsile  Ficin  (1433-1499)  lesquels  réactivent  le  mythe  des  Saturnia  regna  de  Virgile  et  de  la 
Renovatio de Dante qui trouvent un terrain on ne peut plus favorable dans la Florence médicéenne, 
tout particulièrement sous le principat de Laurent353.  Ainsi, peu après la disparition du Magnifique, 
dans une lettre célèbre du 13 septembre 1492354 adressée à Paul de Middelbourg, Ficin déclare :
   « Ce que les poètes ont dit des quatre âges, de plomb, de fer, d'argent et d'or, notre Platon
            dans sa République l'a appliqué à quatre espèces d'hommes, en attribuant à certains
            esprits un principe de plomb, à d'autres de fer, à d'autres d'argent et d'or. Si nous devons
            parler d'un âge d'or, c'est assurément de celui qui produit des esprits d'or. Et que notre
notre siècle soit précisément celui-là, nul n'en peut douter qui considère ses admirables
inventions : notre siècle, notre âge d'or, a ramené au jour les arts libéraux qui étaient
352 . Ibid. pp. 25-27.
353 . COSTA (Gustavo), Op. cit. à la note 187. pp. 42-48.
354 . citée par CHASTEL (André), Marsile Ficin et l'Art. Genève, Droz, 1975 p. 61.
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presque abolis, grammaire, poésie, rhétorique, peinture, architecture, musique et
l'antique chant de la lyre d'Orphée. Et cela, à Florence. »
Il est à noter que Ficin envisage la succession des âges dans un ordre inversé, suivant en cela 
Platon qui admet un sens alternatif du renouvellement des grands cycles. Ainsi, l'Âge d'Or qu'il dit 
concomitant  de la  Florence médicéenne doit-il  être  entendu comme l'achèvement  glorieux d'une 
période de reconstruction universelle. Là encore, c'est une notion sur laquelle il nous sera donné de 
revenir. 
Nombreuses  seraient  ainsi  les  références  littéraires  directement  contemporaines  qui 
pourraient étayer notre propos. Nous ne ferons que mentionner la contribution d'Ange Politien (1454 
– 1494) à travers les Stanze (Stances) qu'il rédige partiellement entre 1475 et 1478 pour célébrer la 
joute du 28 janvier 1475 au cours de laquelle triompha Julien de Médicis, frère de Laurent. Mélange 
de sujets amoureux et idylliques, la composition est une allusion à Julien de Médicis et à la jeune 
femme dont il est épris, Simonetta Vespucci, connue à Florence pour sa beauté, et qui est représentée 
ici  comme  une  créature  mythologique  vivant  dans  un  monde  enchanté  où  maintes  allusions  et 
citations directes chantent l'Âge d'Or355. 
Parmi le foisonnement de ces expressions littéraires, il en est cependant qui se chargent d'une 
valeur  peut-être  plus  significative  encore.  Il  s'agit  des  propres  contributions  de  Laurent  le 
Magnifique. Homme de lettres, il fut en effet lui-même rédacteur d'une œuvre riche et diverse356 où 
se peuvent déceler l'influence des poètes et philosophes de son cercle. Dans l'Altercazione, dialogue 
philosophique qu'il compose en 1474, il  se met en scène dans une joute verbale qui l'oppose au 
berger Alfeo et  qu'arbitre  Ficin.  Alors  que Laurent  s'est  livré  à  un éloge enthousiaste  de la  vie 
pastorale, Alfeo souligne le lieu commun poétique et lui  oppose la dure réalité du quotidien des 
ruraux. Alors que Laurent semble considérer l'Âge d'Or comme un songe du genre humain, sans lien 
concret avec une quelconque réalité passée ou future, Ficin conclut la discussion sur une note néo-
355 . COSTA (Gustavo), Op. cit. à la note 187. pp. 52-54.
356 . LORENZO DE MEDICI IL MAGNIFICO, Opere. Ed. D'Attilio Simioni, Bari, 1913-14. T. II, pp. 41 et suiv.
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platonicienne assimilant l'ultime félicité à Dieu dont la recherche permet de libérer l'âme de sa prison 
corporelle.
Plus tard, vraisemblablement après 1484, dans les Sylves d'amour (Selve d'amore), il adopte 
un  ton  plus  sérieux,  verse  dans  un  réalisme  teinté  de  mélancolie  que  certains  commentateurs 
attribuent à sa pratique déjà éprouvée du pouvoir. L'Âge d'Or y est évoqué à travers une description 
détaillée  des  thèmes  virgiliens  associés  aux  Saturnia  regna.  Il  y  aborde  aussi  la  thématique 
pythagoricienne du végétarisme garant de la commensalité hommes-animaux. Ce cadre ascétique de 
l'existence primitive fondée sur l'équilibre parfait des humeurs est ainsi la transcription poétique de  l' 
appetitus naturalis de Ficin. Laurent en tire la conception d'une République utopique, incarnation 
terrestre d'une vérité céleste, où les philosophes sont des hommes supérieurs. S'éclaire alors d'un jour 
plus évident la substance de la lettre de Ficin citée plus haut357.
La littérature florentine de l'époque, sous les plumes de quelques uns de ses plus illustres 
représentants,  atteste  donc de  la  vivacité  du  mythe  de  l'Âge d'Or,  de  son ancrage historique  et 
politique. Dans le domaine des Arts figurés, une réalisation de première importance va dans le même 
sens.  Énigmatique dans sa composition, ayant donné lieu à de multiples interprétations dont on ne 
pourrait  dire  d'aucune qu'elle  est  sans  fondement,  nous en proposerons  l'analyse  en  synthétisant 
plusieurs travaux qui apportent chacun un angle de lecture différent et aident à la compréhension de 
l'ensemble.
La villa de Poggio a Caiano (fig. 164) est une villa médicéenne de la province de Prato. Sa 
construction fut entreprise, sur l'ordre de Laurent le Magnifique, à partir de 1485. Les plans originels  
furent donnés par Giuliano da Sangallo (1445 – 1516). Le chantier fut interrompu vraisemblablement 
entre 1495 et 1513 en raison de l'exil des Médicis. Il reprit par la suite pour des tranches de travaux 
essentiellement liés à la décoration intérieure sur lesquels nous reviendrons ultérieurement. Pour ce 
qui nous préoccupe à présent, l'intérêt se porte sur la façade (fig. 165) et plus particulièrement la frise 
357 . Cf note 354.
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en majolique qui orne le portique (fig. 166). L'ensemble et la frise ont donné lieu à plusieurs études 
fort  érudites358 qui,  si  elles  diffèrent  par  des  points  de  détails  portant  sur  certains  aspects  de 
l'iconographie, se rejoignent sur une interprétation d'où se détachent des considérations ayant trait à 
la fois aux avatars de l'âme et à la cyclicité du Temps. Nous baserons notre propre analyse sur les  
travaux de Janet Cox-Rearick dont les conclusions nous semblent rendre avec le plus de précision 
toute la complexité de l'œuvre et les différents niveaux d'interprétation qu'elle présuppose359.
Comme  il  en  va  pour  d'autres  réalisations,  nous  l'avons  déjà  suggéré  et  nous  nous  y 
confronterons encore, la difficulté première de maintes représentations de l'Âge d'Or consiste, pour 
les expliquer, à une différenciation de leurs lectures possibles qui toutes, souvent, s'interpénètrent. 
Sur ce point, la démarche de Janet Cox-Rearick s'appliquant à la frise de Poggio a Caiano nous fut 
d'un grand secours méthodologique. De l'imbrication des sens en filigrane dans l'œuvre, elle propose 
une analyse articulée entre iconographie et interprétations historiques ; parti pour lequel nous avons 
finalement opté  et dont découle notre plan bipartite en ses grandes articulations.
Si  l'on  ne  prend  en  considération  que  l'ordonnancement  du  portique,  nous  sommes  en 
présence d'une élévation ionique canonique, à ceci près que les colonnes ont un fût lisse. Pour le 
reste,  bases attiques  – scotie  entre  tores – chapiteaux à volutes  répétés  aux pilastres  latéraux et 
architrave à fasces répétée aux rampants du fronton. Le tympan quant à lui, au cœur de lignes ondées 
convergentes présente le blason des Médicis à six boules de gueules, sans couleurs. Ionique aussi la 
frise en majolique, continue au premier regard. Plusieurs termes pourtant rompent la continuité et 
divisent l'ensemble en plusieurs épisodes. Certains de ces termes sont aujourd'hui perdus. Notons à 
ce propos que la frise a été déposée en 1967 et se trouve aujourd'hui exposée dans une pièce au 
358 . - TERVARENT (Guy de), « Sur deux frises d'inspiration antique », Gazette des Beaux-Arts. 1960. T.1, pp. 307-315.
        - CHASTEL (André), Op. cit. à la note 351. pp. 150-157 (Architecture) et 218-225 (Frise).
        - ACIDINI-LUCHINAT (Cristina), « La Scelta dell'anima : Le Vite dell'iniquo e del Giusto nel fregio di Poggio a 
Caiano » , L'Artista, n°3, 1991. pp. 16-25.
359 . - COX-REARICK (Janet), « Themes of Timeand Rule at Poggio a Caiano : the portico frieze of Lorenzo il 
Magnifico », Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz. 1982. pp. 167-210.
        - COX-REARICK (Janet), Dynasty and Destiny in Medici Art : Pontormo, Leo X and the two Cosimos. Princeton 
University Press, 1984. pp. 65-86.
         - La seconde entrée, qui s'inscrit dans un champ plus large de considérations consiste en un résumé de la première. 
La synthèse que nous proposons ici s'appuie donc sur celle de 1982.
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premier étage du corps principal de la villa. L'original en façade est donc une restitution qui rend 
compte cependant des altérations subies. Pour ce qui est des circonstances de sa création, les avis 
divergent et aucune conclusion n'est à ce jour définitive. Vraisemblablement fruit de l'intervention de 
plusieurs  mains,  elle  est  traditionnellement  attribuée  à  l'entourage  des  Della  Robbia.  D'autres 
propositions s'orientent vers l'atelier de Giuliano da Sangallo, d'Andrea Sansovino, ou bien encore de 
la  main  même  d'un  artiste  comptant  parmi  les  favoris  de  Laurent  le  Magnifique,  Bertoldo  di 
Giovanni, mort à Poggio a Caiano en 1491.
D'un point de vue iconographique, Janet Cox-Rearick avance une interprétation de la frise 
comme une allégorie du Temps. Ce point de vue se justifie par les termes qui délimitent des scènes 
finalement à lire comme autant d'épisodes d'une histoire globale.
Selon Janet Cox-Rearick, la première scène (fig. 167a) est la plus énigmatique et obscure. La 
source littéraire en est pourtant clairement établie. Elle est l'illustration d'un passage de l'Éloge de 
Stilicon de Claudien360 :
    « Dans une région lointaine et inconnue, inaccessible à notre race, presque interdite
aux dieux eux-mêmes se trouve le sombre endroit d'où sont issues les années, la caverne
de l'Éternité, du sein de laquelle s'envolent les siècles, et où ils retournent. La grotte est
remplie par un serpent divin qui consume insensiblement toutes choses, dont les écailles
gardent perpétuellement leur éclat, et qui dévore sa queue repliée jusqu 'à sa tête, tournant
éternellement sur lui même d'un glissement silencieux. [...] C'est là que reposent les  
différents âges : chacun à un métal qui lui sert d'emblème, et une place à part. Ici
s'entassent les siècles d'airain, là se dressent les siècles de fer ; l'âge d'argent reflète
plus loin sa blancheur : enfin, dans la plus belle place, se tient le groupe radieux des
années de l'âge d'or, que la terre obtient si difficilement. »
360 . CLAUDIEN, « Éloge de Stilicon » dans Œuvres complètes, Paris, Librairie Garnier Frères, 1933. II, 424-476.
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Sur la frise, nous trouvons identifier le serpent qui se mord la queue, symbole d'Éternité, et la Nature 
qui donne naissance aux âmes représentées par douze puttis s'envolant. À droite, un jeune homme 
tient  une  sphère  armillaire.  Il  fait  référence  aux  « lois  immuables »,  citées  par  Claudien  qui 
commandent aux étoiles et aux planète. À gauche, le Chaos prend les traits d'un vieillard tenant des 
serpents. Implicitement, la scène fait référence à l'imminence de la naissance du Temps, des âges, 
des années, des saisons et des mois, développés par la suite sur toute la frise. Le thème s'établit donc 
de la toute puissance des Cieux sur les destinées humaines.
Le second panneau dépeint la Naissance de l'Âge de Jupiter (Fig. 167b). Saturne dévore ses 
enfants et Rhéa sauve Jupiter. La chèvre Amalthée fournit le lait et les abeilles le miel Fig. 167d – à 
gauche)  qui nourriront l'enfant tandis que les Corybantes font du bruit pour couvrir ses pleurs.
Le troisième panneau, au centre de la composition, (fig. 167c et d), est introduit par un terme 
de Mars. Il peut être intitulé La Naissance de l'Année. Devant son temple se tient Janus, la divinité 
de  Janvier  et  des  commencements,  mais  aussi  le  dieu  des  portes  ;  attribution  qui  prend  une 
dimension spéciale  en façade de la  villa.  Il regarde à la fois  l'Est  et  l'Ouest  et  suggère l'éternel 
recommencement des cycles temporels. Mars, qui paraît par la porte entrouverte du temple de Janus, 
est également à mettre en relation avec le cycle de l'année puisqu'il était la divinité par qui s'initiait  
l'ancien calendrier romain, celle du renouveau de l'année au printemps. Janet Cox-Rearick avance 
deux  sources  qui  corroborent  cette  interprétation.  L'Éloge  de  Stilicon361 où  Mars  gravidus est 
assimilé à un dieu de la paix, et un passage des Fastes d'Ovide362 qui en fait à la fois le dieu de la 
paix et la divinité du printemps dont la fête est célébrée aux Calendes de Mars. Mais le motif d'une 
divinité sortant de son temple est également utilisé dans la décoration des sarcophages comme un 
symbole du passage de la vie à la mort.  Cette dimension peut s'appliquer à la frise de Poggio a 
Caiano, même si la thématique du renouvellement de l'année sous les auspices de Mars, divinité de 
361 . Ibid. II, 367-370.
362 . OVIDE, Les Fastes. Paris, Les Belles Lettres, 1992. III, 173-176
                                                                                                                                                      227
la naissance du Printemps, semble s'imposer.
Le quatrième panneau décrit quant à lui les Saisons et les Mois (fig. 167e et f), c'est à dire le 
cycle de l'année, l'ordre éternel de la nature, le thème familier qui sous-tend la célébration de la 
campagne dans la poésie antique. Sur la gauche se trouvent les personnifications des saisons. Flore, 
le printemps, porte des fleurs. L'été nue tient un épi de maïs. L'automne porte une corne d'abondance 
et une grappe de raisin. L'hiver est représenté par une vieille femme s'appuyant sur un bâton noueux. 
À leur suite,  les travaux des champs correspondent aux douze mois  de l'année. Saisons et  mois 
dépendent de l'établissement de la mesure du Temps par Jupiter (2ème panneau) et la régénération de 
la nature, le cycle annuel sont une autre manifestation d'un ordre universel gouverné par les cieux 
(1er panneau).Plusieurs sources littéraires sont à envisager, Les Géorgiques de Virgile, Les Travaux 
et les Jours d'Hésiode, ouvrages déjà cités pour d'autres références à l'Âge d'Or, mais aussi le De Re 
Rustica de Columelle dont Piero de Medici possédait un manuscrit et dont un commentaire du livre 
X fut offert à Laurent le Magnifique en 1483.
Le  dernier  panneau  (fig.  167g) complète  ces  cycles  du  Temps  en  mettant  en  scène  la 
Naissance du Jour. De gauche à droite, après un terme de Persée, trois épisodes distincts suggèrent 
une progression de l'obscurité vers la lumière. La nuit est figurée par un personnage endormi. Vient 
ensuite l'Aurore qui prépare le char du Soleil-Apollon, lequel s'élance à droite de la composition 
ainsi que l'aube marque le point de départ d'un jour nouveau.
Cette frise d'inspiration classique au portique de la villa de Laurent est à présent à mettre en 
relation avec la pensée laurentienne. Au premier regard, les rapports semblent évident avec la poésie 
antique, principalement les pièces d'inspiration bucolique et pastorale dont nous avons maintes fois 
souligné l'immense intérêt que leur porta cette période ;  au premier rang d'entre elles, bien sûr, les 
Bucoliques  de Virgile qui inspirèrent la propre poésie de Laurent comme celle,  par exemple de 
Politien.  Mais  le  thème  développé  sur  la  frise  ne  saurait  se  limiter  au  seul  topos  de  la  vie 
campagnarde. La régénération de la Nature, le Retour du Temps au printemps sont des métaphores 
                                                                                                                                                      228
du pouvoir de Laurent le Magnifique, propriétaire de la villa. Le serpent se mordant la queue est un 
emblème médicéen transformé par la famille en une impresa montrant un anneau accompagné de la 
mention « SEMPER ». De même, l'identification de Laurent à Apollon se vérifie plusieurs fois dans 
la production des poètes de son cercle.
Pour Guy de Tervarent363, la progression dans la frise de la sombre Caverne de l'Éternité au 
lever d'un soleil radieux peut être lue comme le concept néoplatonicien de l'ascension de l'âme de 
l'obscurité à la lumière. Selon Janet Cox-Rearick, il est possible de l'appliquer à l'âme de Laurent, de 
sa naissance, sa vie, sa mort, jusqu'à son apothéose en tant qu'Apollon. Mais elle suggère une lecture 
plus politique encore.
Dans l'imagerie laurentienne appliquée au Temps, il faut envisager son motto personnel « LE 
TEMPS REVIENT » qui peut être compris comme sous-jacent partout dans la frise. Il l'utilise dès 
son accession au pouvoir, lors de sa  giostra de 1459 où il se trouve associé au laurier « toujours 
vert » pour délivrer l'évidence de son message :  l'éternel lauro (laurier) médicéen (associé par jeu de 
mots au prénom de Laurent) est le témoin du retour l'Âge d'Or. Là encore, la poésie contemporaine 
témoigne de  la  fréquence  du thème.  Dans  ses  Stanze,  Politien  associe  l'Âge d'Or mythologique 
d'Ovide au printemps médicéen. Et le parallèle s'impose évidemment avec Le Printemps de Sandro 
Botticelli  (fig. 16). Pourtant, une étude plus récente envisage pour cette dernière un sens politique 
différent que celui de la frise toute dédiée à Laurent le Magnifique. Aussi avons-nous choisi d'en 
réserver le commentaire à la conclusion de cette partie. 
Janet  Cox-Rearick  trouve  encore  des  preuves  de  l'assimilation  de  la  frise  au  pouvoir 
médicéen et à Florence en revenant sur la panneau central où la présence de Janus et Mars annoncent 
l'imminence de la nouvelle saison. Or la figure de Mars est également associée à la ville de Florence 
dont il est une divinité protectrice. La tradition – il en va de même pour Rome – admet en effet la  
création de Florence, colonie romaine, au mois de Mars et explique ainsi sa grandeur ininterrompue. 
Le baptistère de la ville était sensé être bâti sur l'emplacement d'un temple de Mars datant de la 
363 . TERVARENT (Guy de), Op. cit. à la note 358.
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période augustéenne. De plus, il existe aussi des connexion astrologiques entre le dieu, le signe du 
Bélier qui lui correspond et la refondation de la cité le 5 avril 802 alors que le Bélier se trouvait en 
phase  ascendante.  L'horoscope  de  ce  jour  témoignait  en  outre  d'une  configuration  céleste 
particulièrement favorable qui ne fut jamais oubliée. La présence de Mars au centre de la frise et  
autour de qui elle s'organise peut donc être lue comme une référence à cet événement mais associée 
bien sûr au pouvoir des Médicis et de Laurent. Dans le même ordre d'idée, la Naissance de l'Âge de  
Jupiter introduit le thème du gouvernement. Les Corybantes, dont le bruit a pour but de protéger 
Jupiter, sont symboles, comme les ruches et les abeilles, du bon gouvernement.  Les Saisons et les  
Mois sont pour leur part emblématiques de la prospérité de la Florence médicéenne. D'ailleurs, les 
travaux des champs représentés ici ne sont pas sans relation avec les médaillons des Della Robbia du 
Palais Médicis.
Enfin,  c'est  peut-être  la  destinée  astrologique  de  Laurent  le  Magnifique  qui  pourrait  être 
envisagée en filigrane.  Dans la  Caverne de l'Éternité  ont  été fixés  les  décrets  qui  mènent  à son 
incarnation apollinienne et son apothéose finale tandis que Janus, au centre, figurerait le premier jour 
du mois de Janvier qui le vit naître, en 1449.
Interprétée comme une allégorie laurentienne de la dynastie et du pouvoir des Médicis, du 
retour d'un Âge d'Or dont la cité leur est redevable, la frise semble à présent moins énigmatique. Il 
n'en reste pas moins que certains détails et allusions peuvent donner lieu encore à des interprétations. 
C'est ainsi que le rapprochement avec Le Printemps de Botticelli (fig. 16), nous le soulignions plus 
haut,  peut  donner  lieu  à  d'autres  interprétations  liées  à  son  indéniable  portée  politique.  Nous 
appuierons notre analyse sur les travaux d' Horst Bredekamp364 postérieurs de quelques années à ceux 
de Janet Cox-Rearick.
Sur  une  prairie  ovale,  s'ouvrant  comme  une  scène,  s'assemblent  neuf  personnages. 
364 . BREDEKAMP (Horst), Botticelli, le Printemps : Florence, jardin de Vénus. Francfort, Fischer, 1988. Paris, Gérard 
Monfort Éditeur, 1999 (pour la traduction française).
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Légèrement à droite de l'axe central du tableau, un putto s'apprêtant à décocher une flèche flotte au 
dessus d'une femme, représentée de face et richement vêtue. Elle se tourne vers la gauche du tableau 
où dans un groupe de trois  jeunes filles  vêtues de voiles  transparents.  Tout  à  gauche,  un jeune 
homme,  orienté  vers  l'extérieur,  lève  un  bâton  vers  les  feuillages.  L'autre  groupe  de  trois 
personnages, à droite, est composé d'une femme couronnée de fleurs, faisant un pas énergique vers 
l'avant, tandis que sa voisine – elle aussi vêtue d'un voile – se précipite vers la gauche tout en se 
retournant  vers  un homme ailé,  qui  cherche à  la  saisir.  La dialectique  entre  l'univers  végétal  et 
humain est particulièrement présente dans le tableau, jusqu'à faire disparaître les frontières entre la 
nature  et  les  êtres.  Plus  qu'un  simple  décor,  les  arbres  et  arbustes  sont  en  harmonie  avec  les 
personnages doivent, à ce titre, être considérés comme partie intégrante de la signification.
L'ensemble a bien sûr donné lieu à maintes interprétations. Une des premières est celle de 
Vasari qui voit une « Vénus couronnée de fleurs par les Grâces, pour représenter le printemps  ». 
C'est d'ailleurs de cette description que le tableau tire son titre actuel. Par la suite, en 1893, Aby 
Warburg identifie les personnages : Vénus, au centre, son fils Cupidon, au dessus d'elle qui décoche 
un flèche ; à sa droite, couverte de fleurs, la déesse du printemps, Primavera. Plus à droite encore, la  
nymphe Flore, poursuivie par Zéphyr. Dans la partie gauche du tableau, les Grâces, sous la conduite 
de  Mercure,  se  joignent  à  la  suite  de  Vénus.  Selon  cette  identification,  la  Primavera  reste 
problématique car elle est inconnue parmi les dieux antiques. Des interprétations plus tardives se 
réfèrent à une autre explication selon laquelle ce n'est pas le Printemps qui marche devant Zéphyr et 
Chloris, mais à nouveau cette dernière, qui aurait alors pris l'identité de Flore. Cette élucidation des 
noms résout donc l'énigme du mot « Primavera » employé par Vasari. Ce n'était pas une personne qui 
était désignée par ce vocable, mais l'essence même de la saison dont il est question dans le tableau.  
De même s'élucide l'énigme iconographique de cette suite de figures. Se lisant de droite à gauche, 
depuis Zéphyr, Chloris et Flore, en passant par Vénus et Cupidon, jusqu'aux trois Grâces et enfin 
Mercure, elle intègre deux variations d'une même triple harmonie, celle de la Volupté, de la Chasteté 
et  de la  Beauté.  Ce contexte,  lié  au culte  de Vénus et  du printemps,  semblait  confirmer que la 
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Primavera était destinée dès l'origine à décorer la villa des Médicis à Castello, où Vasari avait vu le 
tableau. Se référant à l'acquisition du domaine en 1477 par Lorenzo di Pierfrancesco (1463-1503), 
Ernst Gombrich en conclut qu'elle avait due être offerte au jeune homme à cette occasion dans le but  
de  l'instruire  afin  qu'il  ne  se  laissât  point  guider  par  la  Vénus  charnelle,  mais  par  son  image 
d'Humanitas, morale et spirituelle365.
La découverte de deux documents  datés de 1499 citant  l'œuvre dans une salle du rez-de-
chaussée  du  palais  des  Médicis  à  Florence  remit  en  cause  à  la  fois  sa  date  de  création  et  les  
circonstances  de  sa  commande.  Un  autre  événement  fut  alors  pris  en  compte  qui  convenait 
parfaitement à l'iconographie du Printemps : le mariage de Lorenzo di Pierfrancesco avec Sémirami 
d'Appiano en 1482. Mais c'était sans tenir compte du départ de Botticelli pour Rome où il avait été 
appelé pour décorer la Chapelle Sixtine. Selon Horst Bredekamp, le tableau n'a pu être réalisé qu'au 
retour du peintre à Florence, hypothèse que confirment d'ailleurs des détails iconographiques. Ainsi, 
la figure de Vénus semble directement inspirée d'un relief représentant Vénus Victrix que l'artiste a 
pu voir à Rome dans le jardin d'antiques de la famille del Buffalo. Ajoutées au traitement du paysage 
et de la nature que révéla sous un jour nouveau la restauration de l'œuvre achevée en 1982, ces 
considération amènent  Bredekamp à avancer d'une dizaine d'années sa date de création,  soit  aux 
alentours de 1487. Lorenzo di Pier Francesco est alors âgé de vingt-quatre ans et l'hypothèse d'un 
tableau offert à but éducatif ne tient plus.
Pour autant,  la lecture du tableau en tant  d'affirmation des préoccupations  humanistes du 
milieu intellectuel florentin et médicéen ne saurait être remise en cause. La présence du laurier, à 
droite de la composition, l'omniprésence des oranges dont la dénomination latine « mala medica », 
encore par le truchement d'un jeu de mots les intègre dans l'arsenal héraldique médicéen, la possible 
assimilation de Flore à Florence,  les allusions à la régénération et à la cyclicité qu'illustre aussi peut-
être la ronde des Grâces sont autant de motifs qui relient Le Printemps aux thèmes développés dans 
la frise de Poggio a Caiano ; mais c'est bien de la personnalité du commanditaire qu'en découle une 
365 . LEVIS-GODECHOT (Nicole), « La Primavera et la Naissance de Vénus de Botticelli ou le cheminement de l'Âme 
selon Platon », Gazette des Beaux-Arts, CXXI, Janvier 1993. pp. 167-180.
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portée politique renouvelée.
C'est que, souligne Bredekamp,  la datation du tableau dans la seconde moitié  des années 
quatre-vingts se conforme également aux circonstances historiques. Nous reprendrons ici l'analyse 
qu'il propose des relations entre Laurent le Magnifique et Lorenzo di Pier Francesco. Ce dernier 
appartenait à la branche cadette des Médicis par son grand-père, Laurent l'Ancien; frère de Cosme 
l'Ancien.  À la  mort  de Laurent  l'Ancien,  la  fortune de la  branche cadette  avait  été  placée  sous 
l'autorité de la branche aînée. Le père de Lorenzo di Pierfrancesco, Pierfrancesco, à sa majorité,  
réclama aussitôt le paiement de sa part qui lui fut attribuée devant la justice. N'ayant pas de frère, il 
devint  deux  fois  plus  riche  que  Laurent  le  Magnifique  qui,  lui,  devait  partager  avec  son  frère 
Giuliano.
Apparemment, la colère était profondément ancrée des deux côtés. De même que Laurent le 
Magnifique enviait l'argent de Pierfrancesco, le pouvoir détenu par le premier, moins riche que le 
second, était au yeux de ce dernier une provocation continuelle. Il n'est guère qu'en façade que les 
rapports entre les deux lignées semblaient sereins. À la mort de leur père, Lorenzo et Giovanni di 
Pierfrancesco avaient treize et neuf ans. Il semble que Lorenzo di Pierfrancesco, qui s'était tôt fait 
introduire dans les affaires politiques de la cité, se soit, dès le début tenu sur ses gardes. Suite au 
complot des Pazzi contre les Médicis, il prit conscience, pour la première fois, de la possibilité qui 
s'offrait  à  lui  de  prendre  en  main  le  destin  de  Florence,  comme  une  alternative  à  Laurent  le 
Magnifique. Sur ce point, Bredekamp cite un extrait  de l'essai de Francesco Guicciardini sur les 
systèmes  gouvernementaux  florentins366 qui  montre  que  Lorenzo  di  Pierfrancesco  était  déjà 
considéré,  malgré son jeune âge,  comme capable de prendre le pouvoir.  Il vécut  sans doute ces 
événements comme une expérience-clef qui lui permit de se fixer secrètement cet objectif : évincer la 
descendance de la branche aînée et prendre le pouvoir.
Les quelques sources connues prouvent que, malgré une familiarité apparente, ses relations 
avec Laurent le Magnifique devaient être extraordinairement tendues. Le conflit était principalement 
366 .  GUICCIARDINI (Francesco), Dialogo  e Discorsi del Reggimento di Firenze. Bari, R. Palmarocchi, 1932. p. 165.
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dû au fait que Laurent le Magnifique utilisait systématiquement pour ses propres intérêts le capital de 
ses cousins encore mineurs, sans jamais leur en faire part. Ainsi, Lorenzo di Pier francesco, en proie 
à des problèmes pécuniaires, fut-il exclu de l'administration du contrôle fiscal en 1484. La querelle 
allait  être réglée par voie judiciaire.  Dans sa plainte,  Lorenzo di  Pierfrancesco explique,  en une 
amère rétrospective, que lui et son frère avaient prêté leur capital à Laurent le Magnifique contre leur 
gré. Le compromis négocié le 22 novembre 1485 ne satisfit aucune des parties, mais offrit à Lorenzo 
di Pierfrancesco et à son frère un prestige inouï, obligeant le Magnifique à céder une part de ses 
propriétés pour payer ses dettes.
À ses prétentions politiques, Bredekamp ajoute la culture et la philosophie de Lorenzo di 
Pierfrancesco pour affiner sa lecture du Printemps. Selon lui, son niveau culturel le rendait tout à fait 
apte à en élaborer le programme, ce que d'ailleurs tend à attester l'espoir mis par Ange Politien dans 
ce jeune homme aux dons si prometteurs. La relation privilégiée qu'entretinrent les deux hommes est 
ainsi prouvée par le fait que Politien dédia à son élève, en 1482, son commentaire des Églogues de 
Virgile qui culminait avec l'annonce des siècles d'or instaurés par un Messie, qui allait apporter la 
paix et un nouvel éclat à ce monde exsangue. Pourtant, ni les Églogues de Virgile, ni le commentaire 
de Politien ne mènent directement au programme du Printemps.
Malgré les liens étroits entre l'atmosphère de la Primavera et celle rencontrée chez Virgile et 
Politien, il est significatif que la principale source du tableau, sur le plan formel, reste le De Rerum 
Natura de Lucrèce367 :
   « Voici le printemps et Vénus, et marchant devant eux
le messager ailé de Vénus ; sur les pas de Zéphyr
Flore sa mère ouvre la voie qu'elle parsème
decouleurs précieuses, de parfums à foison. »
367 . LUCRECE, Op. cit. à la note 135. V, 735-740
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Aucun texte n'est aussi proche de la cour de Vénus que ce passage ; excepté les Grâces et la 
métamorphose ovidienne de Chloris, on y retrouve déjà toutes les couleurs du Printemps, avec leur 
disposition. Cette référence à Lucrèce présente tous les signes d'un programme philosophique : en 
effet, au moment où fit créé le tableau, Lorenzo di Pierfrancesco, selon toute évidence, était en train 
de devenir un disciple inspiré de Lucrèce. Il eut vraisemblablement  accès à la philosophie de la 
nature de Lucrèce grâce à Bartolomeo Scala368,  humaniste extrêmement brillant en politique,  qui 
avait travaillé pour le père de Lorenzo di Pierfrancesco. Il s'était ensuite mis au service de la lignée 
principale, sans pour autant rompre avec la branche cadette. Il mena d'ailleurs les négociations du 
mariage  entre  Lorenzo  di  Pierfrancesco  et  Semirami  d'Appiano  et  eut  également  pour  fonction 
d'arbitrer la querelle de l'héritage en 1485. Passant entièrement au service de Lorenzo dans les années 
1490, il le mit certainement en relation avec Michele Marullo, connaisseur et admirateur de Lucrèce 
le plus célèbre de son temps. La collection des Hymni naturales et Epigrammata que Marullo dédia à 
son bienfaiteur témoigne sans cesse d'une profonde vénération de la nature, à qui Vénus donne vie. 
Parce que Lorenzo di Pierfrancesco n'aurait pas introduit dans sa maison un humaniste aux idées 
étrangères aux siennes, l'indice le plus infaillible pour expliquer sa nouvelle orientation, sa nouvelle 
vision du monde à la fin des années quatre-vingts est peut-être cette identification à la philosophie de 
Marullo. Lorenzo en vient ainsi à promouvoir la disparition de l'espoir christianisé d'un âge d'or, 
comme  le  proclame  Politien,  au  profit  d'une  conception  terrienne  à  l'instar  de  Virgile  et  d'une 
renaissance des visions de Lucrèce.
       
I.1.2 : Giovanni de Medicis (1475-1521) / Léon X (1513)
 Dans  les  dernières  décennies  du  XVème siècle,  les  références  médicéennes  à  l'Âge d'Or 
participent donc autant de la personnalité de leur commanditaire que de préoccupations dynastiques. 
Cette approche caractérisée par une forte dimension politique allait se retrouver au début du XVIème 
siècle lorsque, chassées du pouvoir en 1494, les Médicis font leur retour à la tête de Florence en 
368 . PARRONCHI (Alessandro), « The Language of Humanism and the Language of Sculpture : Bertoldo as illustrator 
of the Apologi of Bartolomeo Scala », Journal of the Warburg and Courtauld Institute, XXVII, 1964. pp. 108-136.
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1512. Le chef de file de la lignée est alors Giovanni de Médicis (1475 – 1521), qui sera élu pape en 
1513 sous le nom de Léon X. Fort de son influence à la fois familiale et pontificale, celui-ci va 
s'attacher  à  restaurer  l'autorité  passée.  Une fois  encore,  sa  tâche  sera  compliquée  par  des  aléas 
dynastiques.  Il est  néanmoins  celui  – et  nous tenons vraiment  à insister  sur ce point  –  dont  la 
généalogie, les fonctions et l'utilisation qu'il en fit assoient l'Âge d'Or, mythe fondateur et récurrent 
s'il en est, en ses plus profondes acceptions politiques. 
La  chronologie  que  nous  venons  d'évoquer  ne  laisse  place  à  aucune  ambiguïté.  Les 
réjouissances fastueuses données à Florence en 1513, à l'occasion du Carnaval, marquent à la fois le 
retour au pouvoir des Médicis et leur accession à la chaire pontificale. Et c'est un cortège tout entier 
dédié au renouvellement des Siècles qui parcourt la cité. Vasari, qui n'en fut pas le témoin direct, le 
décrit avec maints détails dans la Vie de Pontormo369, preuve sans doute que l'événement marqua son 
temps. Le compte-rendu qu'il en propose suffit à lui seul à envisager l'Âge d'Or en ses rapports à la 
gouvernance, à la fois florentine et romaine qui dès lors ne font plus qu'une.
Ce sont deux compagnies de seigneurs et de gentilshommes de la ville qui proposent chacune 
leur cortège. La première est celle de Julien de Médicis, placée sous le signe du Diamant, et l'autre 
celle de Laurent, fils de Pierre, dont la devise est le Broncone, le rameau de laurier qui toujours se 
régénère.  Toutes  les  deux  développent  un programme relatif  à la  régénérescence.  Le cortège de 
Julien développe le thème des âges de l'homme en faisant se succéder sur des chars des allégories de 
la Jeunesse, de la Virilité et de la Vieillesse accompagnées des termes ERIMUS, SUMUS, FUIMUS 
(nous serons, nous sommes, nous avons été), tandis que celui de Laurent, dont Vasari nous dit qu'il 
voulait  dépasser son concurrent,  se montre plus formellement  ostentatoire  et  complexe dans son 
ambition didactique.
Le corso du  Broncone était composé de sept chars dont l'organisation fut le fait de Jacopo 
Nardi (1476-1563). Nous nous en tiendrons, pour la description du cortège, au développement de 
Vasari.  Le premier  char  représentait  l'Âge de Saturne et  de Janus dont  les grandes  lignes  de la 
369 . VASARI (Giorgio), Vie des Artistes – 2, Paris, Grasset, 2012. p. 180-184.
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décoration reviennent à Pontormo – artiste sur lequel nous aurons à revenir plus en détail bientôt – et 
qui était accompagné comme les autres d'un décorum à la fois antique et bucolique. Suivaient des 
chars associant des hommes illustres aux vertus du bon gouvernement : Numa Pompilius, second roi 
de Rome, pour la religion ; Titus Manlius Torquatus, consul après la première guerre punique, pour 
la vertu et la prospérité ; Jules César pour la victoire militaire ; Auguste pour la protection des arts ; 
Trajan pour la Justice. Enfin, le septième char était consacré au triomphe de l'Âge d'Or :
« peint par le Pontormo, et orné par Baccio Bandinelli (1493-1560)  de nombreuses figures  
en relief, et entre autres des quatre vertus cardinales. Au milieu du char était un immense 
globe sur lequel était étendu un cadavre couvert d'une armure de fer rouillée. Du flanc de ce
            cadavre sortait un enfant nu et doré, pour représenter la résurrection de l'âge d'or et la fin 
            du  siècle de  fer dont le  monde était  redevable à  la  nouvelle exaltation  de  Léon X  au 
            pontificat. La  tige sèche de  laurier, dont  les feuilles reverdissaient, exprimaient  la  même 
            idée, bien  que  plusieurs personnes prétendissent qu'elles faisaient  allusion à Laurent de 
            Médicis, duc d'Urbin ».
Jacopo Nardi associa au défilé une  canzone  dont le propos était  centré aux cycles temporels qui 
voient le bien se changer en mal, et inversement.
Pour avoir déjà envisagé l' Âge d'Or à l'aune de son ancrage historique, il semble évident que 
pareille  évocation  s'inscrit  de  plain-pied  dans  une  tradition  préétablie  dans  la  mythologie  et  la 
littérature. Au règne de Saturne sur le Latium, à la suite des illustres chefs antiques, le pontificat de 
Léon X s'annonce à la fois comme la restauration d'une digne papauté et de la main-mise médicéenne 
sur Florence. Le tableau n'est évidemment pas si idyllique qu'il veut paraître. Une anecdote rapportée 
par Vasari  mentionne que l'enfant doré sur le sixième char du Carnaval mourut  peu après d'une 
intoxication sanguine générée par les substances dont on l'avait enduit. Si grandiloquentes qu'elles 
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aient été, les manifestations de l'Âge d'Or florentin ne sont pas sans dommages collatéraux. Sachons 
raison garder, et cela soutiendra nos propos ultérieurs. L'Âge d'Or peut avoir « bon dos » et l'Idéal 
qu'il présume se fait aussi le substrat de considérations plus triviales. Pour exemple, il  ressort du 
texte de Vasari que les compagnies du Diamant et du Broncone étaient rivales ; et cela nous reporte 
aux enjeux dynastiques des différentes branches familiales de la famille Médicis.
Fils de Laurent le Magnifique, Giovanni est le représentant de la branche aînée de la famille. 
La mort prématurée de plusieurs descendants allait cependant rapidement poser des problèmes de 
succession. Le portrait que nous avons mentionné plus haut de Cosme Pater Patriae par Pontormo 
(fig. 163) rend bien compte de ces difficultés et des choix de Léon X. Le tableau a donné lieu à 
plusieurs études qui permettent de posséder aujourd'hui une bonne connaissance des circonstances de 
sa création et de ses significations. La contribution la plus décisive est certainement celle de John 
Sparrow370 qui résout la question cruciale de la datation.  Ses conclusions font autorité et ont été 
reprises, en particulier par Janet Cox-Rearick dans son ouvrage qui nous fut d'un grand secours pour 
toute cette partie371. L'analyse de l'œuvre que nous proposons sera cependant largement assise sur les 
travaux de Philippe Costamagna372 , Anna Forlani Tempesti et Alessandra Giovanetti373qui présente 
une synthèse précise de l'état de la question.
Selon Vasari, le tableau fut commandé à Pontormo par Goro Gheri da Pistoia, secrétaire de 
Lorenzo,  duc  d'Urbin.  Dans  ce  portrait  posthume,  le  Pater  Patriae est  représenté  avec l'un  des 
emblèmes de  la famille : le laurier. Appelé Broncone, cette lauracée symbolise la branche toujours 
vive des Médicis,  déjà mis à l'honneur dans  Le Printemps de Botticelli  mais  aussi dans d'autres 
circonstances où Léon X joue un rôle majeur et sur lesquelles il nous sera bientôt donné de revenir. 
370 .  SPARROW (John), « Pontormo's Cosimo il Vecchio : A New Dating. », Journal of the Warburg and Courtauld 
Institute, 30, 1967. pp. 163-175.
371 . COX-REARICK (Janet), Dynasty and Destiny in Medici Art. Pontormo, Leo X, and the two Cosimos. Princeton 
University Press, 1984. Op. cit. à la note 359.
372 . COSTAMAGNA (Philippe), Pontormo, catalogue raisonné de l'œuvre peint. Paris, Gallimard/Electa, 1994. pp. 
150-152.
373 . FORLANI TEMPESTI (Anna), GIOVANETTI (Allessandra), Pontormo, l'œuvre peint. Florence, Ed. Octavo, 1994. 
Paris, Ed. Du Félin, 1996 (pour l'édition française). p. 118.
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La  cassure  de  la  branche  maîtresse  du  laurier  visible  sur  la  peinture  illustre  les  changements 
successifs survenus à la suite des disparitions  de Giuliano, Duc de Nemours (1479 -1516) et  de 
Lorenzo II, Duc d'Urbino (1492 – 1519).. Le chef de famille était toujours Léon X, et la direction de 
la ville de Florence fut immédiatement confiée au cardinal Giulio (1478 – 1534), futur Clément VII. 
Cependant, pour assurer la descendance de la famille ne se trouvait que la petite Catherine (1519 – 
1589), fille de Lorenzo II et future reine de France, ainsi que deux héritiers illégitimes : Alessandro 
(1510 – 1537) et Ippolito (1511 – 1535). Le premier,  fils naturel deux fois illégitime du cardinal 
Giulio, ne deviendra duc que par la volonté de son père et de Charles Quint, et le second, fils naturel 
de Giuliano, duc de Nemours, était considéré par le pape, à la mort de son cousin comme le seule 
héritier possible. Il fut ainsi envisagé comme possible dédicataire du tableau. Mais cette hypothèse 
est contredite par la présence du tronc coupé du Broncone, alors qu'Ippolito descend directement par 
son père de Laurent le Magnifique.
En 1967, John Sparrow proposa donc une autre possibilité : le 12 juin 1519 naît Cosimo, fils 
de  Maria  Salviati  et  de  Giovanni  delle  Bande  Nere,  Médicis  légitime  descendant  de  Lorenzo 
« Popolano », frère de Cosme l'Ancien et arrière petit-fils de Laurent le Magnifique par sa mère. Son 
nom fut choisi par son parrain, Léon X, lequel dut attacher une attention particulière à cet enfant, fils  
de sa nièce. Il est probable que le pape fut aussi à l'origine de la devise tirée de l'Énéide de Virgile374 
et inscrite sur la banderole : « Quand une branche est cassée, l'autre n'est pas déficiente ». Cosimo 
représente en effet la nouvelle branche légitime de la famille Médicis. L'iconographie du tableau 
s'explique alors parfaitement. Le Broncone est le tronc commun issu de Giovanni di Bicci, dont la 
branche aînée légitime vient de s'éteindre. L'enfant en l'honneur duquel est commandé le tableau 
porte le nom de celui qui est à l'origine de la première branche Médicis. Cette homonymie, voulue 
par le pape, le place au départ de la nouvelle branche. Léon X demande à Goro Gheri, son homme de 
confiance à Florence, spécialement chargé de l'administration de la ville à partir d'octobre 1519, de 
commander le tableau afin de célébrer la naissance de Cosimo et la renaissance de la famille Médicis 
374 . VIRGILE, Op. cit. à la note 69. VI,V, 135.
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par sa branche cadette.
Concernant la date exacte du tableau, si  Sparrow fixait  la date du tableau au moment de 
l'accession au pouvoir de Cosimo, soit en 1537, les caractéristiques stylistiques ne permettent pas 
une date aussi tardive. Janet Cox-Rearick375 a prouvé de façon convaincante que la commande aurait 
été passée peu après la naissance du petit Cosimo, le 11 juin 1519.
La régénération du Temps, le retour d'un Âge d'Or ne sont donc plus entrevus à travers la 
tradition  littéraire  antique  et  ses  développements  humanistes  mais  à  travers  des  préoccupations 
purement politiques et dynastiques. Pourtant, à la même époque, un autre réalisation d'importance 
allait redonner au mythe toute la richesse de ses interprétations.
Les travaux entrepris à partir de 1485 à la villa de Poggio a Caiano étaient loin d'être achevés 
en 1492, à la mort de Laurent le Magnifique, seul l'étage du portique étant élevé. Ils sont abandonnés 
à la fin de l'année 1494 lorsque l'intervention du roi de France Charles VIII en Italie cause la chute du 
gouvernement de Pierre II sur Florence et l'exil des Médicis. Il reprennent en 1515 après le retour de 
la famille aux affaires par la volonté de Léon X. La partie architecturale de la villa sera terminée en 
1519. Il est évident que dans l'esprit du pape, soucieux de la restauration du pouvoir médicéen, la 
reprise  des  travaux  et  la  mise  en  route  d'un  programme  décoratif  revêtaient  une  importance 
symbolique  :  il  s'inscrivait  à  travers  eux  dans  la  continuité  de  l'œuvre  de  son père,  Laurent  le 
Magnifique, que ce soit d'un point de vue politique, ou d'un point de vue artistique.
Avant même que Léon X ne se préoccupe de la décoration, Lorenzo duc d'Urbino s'attache 
tout particulièrement à son prompt achèvement. Il utilise la villa pour ses réceptions et s'y installe à 
partir du mois de novembre 1518, date du début de sa maladie (tuberculose). Il ne la quitte que le 7 
avril 1519, soit vingt-sept jours avant sa mort. C'est pour lui qu'est achevée la voûte du Salone, au 
premier  étage  (fig.  168 et  169).  Le système de caissons,  déjà réalisé  dans  le  portique,  est  celui 
dessiné par Giuliano da Sangallo. Il se compose d'un médaillon central orné du blason des Médicis 
375 . COX-REARICK (Janet), Op. cit. à la note 371. pp. 41 -59.
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(d'or à six boules de gueules mises en orle, celle en chef d'azur, surmonté de la tiare et des clefs  
croisées), et de quatre cantons dans les angles décorés des emblèmes héraldiques de la famille : le 
Diamante, impresa de Laurent le Magnifique, le Broncone, impresa de Lorenzo et de Léon X, ainsi 
que le joug, qui est également l'un des emblèmes du pape. Comme le souligne Janet Cox-Rearick376, 
la disposition des Bronconi et des jougs en « X »  fait encore référence au souverain pontife.
Pour ce qui concerne le décor des murs,  la première commande, probablement passée en 
1518 après  le  mariage  de  Lorenzo  avec  Madeleine  de  La Tour  d'Auvergne (1498  –  1519),  fut 
interrompue par la mort  de Lorenzo en mai  1519. Au début de l'année 1520, Léon X décida de 
reprendre la décoration du Salone. Il demanda au cardinal Giulio, futur Clément VII, de commander 
l'ornementation  à  fresque.  Les  peintres  engagés  étaient  les  meilleurs  artistes  de  Florence.  Tous 
avaient travaillé pour le compte des Médicis : Franciabigio (Francesco di Cristofano, 1482 – 1525), 
Andréa del Sarto (1486 – 1531), Andrea di Cosimo Feltrini (1478 – 1548). Selon Kathleen Weil-
Garris  Posner377,  il  est  probable que Pontormo n'ait  été appelé que dans un second temps,  après 
l'achèvement du Portrait de Cosimo Pater Patriae. Paolo Giovio (1483 – 1552), ami personnel du 
pape,  fut  chargé  du  programme,  tandis  qu'Ottaviano  de  Médicis  (1494  –  1546)  supervisait  les 
travaux. La mort du souverain pontife en 1521 interrompit le chantier. En 1531, Pontormo fut de 
nouveau sollicité pour l'achèvement de l'ensemble, qui ne fut pas non plus mené à terme en raison de 
la mort de Clément VII (1534). Cosme Ier ne fit rien pour le  Salone et le décor sera achevé sous 
Francesco Ier (1541 – 1587) par Alessandro Allori (1535 – 1607), entre 1578 et 1582, suivant un 
programme revu par Vincenzo Borghini (1515 – 1580)378. Au final, tel qu'il se présente aujourd'hui, 
le décor du Salone est donc le résultat de plusieurs campagnes de travaux, elles-mêmes résultant de 
plusieurs programmes. L'ensemble n'en conserve pas moins une certaine unité dans la mesure où la 
376 . COX-REARICK (Janet), Op. cit. à la note 371. p. 88.
        Nous utiliserons aussi pour la présente analyse les travaux de COSTAMAGNA (Philippe), Op. cit. à la note 372. 
pp. 152-155.
377 . WEIL-GARRIS POSNER (Kathleen), « Comments on the Medici Chapel and Pontormo's Lunette at Poggio a 
Caiano », Burlington Magazine, 115, 1973. pp. 641-649.
378 .  -  BORGHINI (Vincenzo), Corteggio artistico inedito di Don Vincenzo Borghini. Florence, ed. A. Lorenzoni, 1912.
         - LECCHINI GIOVANNONI (Simona), Mostra di disegni di Alessandro Allori. Florence, Gabinetto disegni e 
stampe degli Uffizi, 1970.
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thématique  centrale  reste  la  mise  en  lumière  du  pouvoir  médicéen  à  travers  des  épisodes 
mythologiques ou tirés de l'histoire romaine. À ce propos, nous aurons à revenir sur certains aspects 
dans un prochain chapitre.
Vasari379 apporte  peu d'informations  sur  la  signification  du programme projeté  par  Paolo 
Giovio, qui prévoyait des histoires mythologiques et des emblèmes Médicis. L'aspect iconologique 
est cependant souligné par Raffaello Borghini380. La seule indication de Vasari se trouve dans la vie 
de Franciabigio, où il précise que la pièce était décorée, à la demande du pape, en l'honneur de son 
père, Laurent le Magnifique. Vasari ne spécifie pas plus quels étaient les thèmes des autres scènes 
commandées à chaque artiste. La fresque de Franciabigio représente le Triomphe de Cicéron (fig. 
170) que Raffaello Borghini interprète comme une allusion au retour d'exil de Cosme L'Ancien en 
1434. De la même manière, Borghini considère le  Tribut de César  d'Andrea del Sarto  (fig. 171) 
comme  une  évocation  des  dons  d'animaux  exotiques  faits  par  le  Sultan  d'Égypte  à  Laurent  le 
Magnifique en 1487. Pour anecdote, la girafe représentée à l'arrière plan de la fresque, qui combla la 
curiosité des Florentins, mourut dans les écuries de la villa de Poggio a Caiano.
Par la suite, Allori, ayant adopté un nouveau parti décoratif, agrandit ces deux compositions 
et compléta le décors des deux murs principaux. Sur celui faisant face à l'entrée, à côté de la fresque 
de Franciabigio, il représente le  Banquet de Syphax  (fig. 172), c'est-à-dire cet épisode des guerres 
puniques  où  Scipion  l'Africain  rencontra  Asdrubal  à  la  cour  du  roi  de  Numidie.  La  scène  est 
interprétée par Borghini comme étant une allusion au voyage de Laurent le Magnifique à Naples 
auprès du roi Ferrante (1480). À droite de l'entrée, près de la fresque de del Sarto, Allori représente 
le Discours du consul Flaminius au conseil des Achéens (fig. 173). Borghini identifie cette fresque 
comme étant l'allégorie de la diète de Crémone (1482), lorsque Laurent le Magnifique mit fin au 
dessein des Vénitiens de se rendre maîtres de la Péninsule. Dans la lunette qui fait face à celle de 
Vertumne  et  Pomone,  en  optant  d'ailleurs  pour  une  composition  largement  inspirée  de  celle  de 
379 . VASARI (Giorgio), Les vies des peintres, sculteurs et architectes. Trad. L. Leclanché. Paris, Just Tessier, 1839-
1842. Franciabigio, T. VI, pp. 275-284 ; Andrea del Sarto, T. VI, pp. 109-186.
380 . BORGHINI (Raffaello), Il Riposo, Florence, 1584. IV, 627. Dalla Societa Tipografica de'Classici Italiani, 1807.
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Pontormo, Allori exécute les Pommes du jardin des Hespérides gardées par les Nymphes, Hercule et  
Fortune (fig. 174).
La  lecture des fresques faite à la fin du XVIème siècle, alors que le cycle achevé est dédié à 
Francesco Ier et à sa famille, ne peut toutefois suffire à restituer le véritable message voulu par Léon 
X et  élaboré par Paolo Giovio.  Ainsi,  l'œuvre de Franciabigio célèbre Cosme l'Ancien à travers 
Cicéron mais  fait  également  allusion  au  retour  victorieux  de  Laurent  le  Magnifique  de  Naples, 
époque où il fut appelé « Pater Patriae »381. Pour Matthias Winner382, Cicéron est représenté sous les 
traits de Giuliano, duc de Nemours, qui fut le premier Médicis à rentrer dans Florence en 1512 au 
retour  d'exil  de la  famille.  Janet  Cox-Rearick383,  acceptant  ces interprétations,  met  également  en 
rapport  la  fresque avec la  domination  des  Médicis  à  Rome ;  point  sur  lequel  nous reviendrons 
ultérieurement. Très justement, elle considère que cette  œuvre est la première du cycle, l'analysant 
comme une évocation du rétablissement de la dynastie Médicis à son retour d'exil,  de la citoyenneté 
romaine de la famille mais aussi de la fondation de Florence en tant que colonie romaine ; ce qui fait 
le lien avec la frise du portique d'entrée. Les allusions à Cosme l'Ancien, à Laurent le Magnifique et 
à Léon X consacrent le cycle à l'affirmation de la légitimité de la dynastie et au nouvel Âge d'Or qui 
débute en 1512 avec le retour de la famille à Florence.
À notre sens, il ne faut pas non plus sous-estimer le souvenir évidemment vivace du carnaval 
de  1513  où,  déjà,  la  geste  médicéenne  s'envisageait  dans  la  continuité  des  grandes  pages  de 
l'Antiquité, confirmant l'Âge d'Or dans une dimension tout à fait concrète.
Datée  de  1520 -1521,  c'est-à-dire  de  la  première  campagne de  décoration,  la  fresque de 
Pontormo illustrant  le mythe  de  Vertumne et  Pomone (fig.  175 et 176),  à l'instar de la frise du 
portique d'entrée, entretient avec l'Âge d'Or les rapports les plus complexes, à la fois historiques et 
381 . REGAN McKILLOP ( Susan), Franciabigio, Berkeley, University of California Press, 1974. pp. 67-95 et 164-166.
382 . WINNER (Matthias), « Cosimo il Vecchio als Cicero : Humanistisches in Franciabigios Fresko zu Poggio a 
Caiano »,  Zeitschrift für Kunstgesichte, 33, 1970. pp. 261-297.
383 . COX-REARICK (Janet), Op. cit. à la note 370. pp. 102-104.
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philosophiques.  Nous  appuierons  notre  étude  sur  les  travaux  de  Janet  Cox-Rearick384 Matthias 
Winner385, Julian Kliemann386 et Philippe Costamagna387.
Dans un premier  temps,  il  n'est  pas inutile  de rappeler,  et  nous reviendrons sur ce point 
ultérieurement, que, comme les fresques de Franciabigio et Andrea del Sarto, celle de Pontormo a 
également été retouchée. Si les deux premières ont été agrandies par Alessandro Allori, celui-ci a 
peint un ciel sur le fond de Vertumne et Pomone. Grâce à la dernière restauration de 1993, le fond 
original  a  pu  être  individualisé  ;  il  représentait  sur  toute  l'extension  de  la  lunette  un  mur  qui, 
délimitant l'espace, donnait l'impression d'un « jardin clos ». 
Le sujet, décrit par Vasari388, est tiré des Métamorphoses d'Ovide389. En l'absence d'évidences 
iconographiques, et parce que l'ensemble est traité comme une scène pastorale, Raffaello Borghini390 
ne parle plus que de « Ninfe e Pastori ». André Chastel391 pense à « une évocation de la vie des 
champs,  peut-être une variation  sur le  thème des saisons et  des âges ». De fait,  Vertumne,  dieu 
étrusque qui préside aux saisons, doit être identifié avec le vieil homme situé à l'extrême gauche ; 
Pomone, divinité des jardins, est à juste titre rapprochée par Janet Cox-Rearick de la figure féminine 
qui  lui  fait  pendant  et  tient  une  faux.  Dans  un  premier  temps,  l'historienne  américaine392 avait 
identifié Pomone avec le personnage féminin vêtu d'une robe rouge, décrit comme étant Diane par 
Vasari.  Kliemann et Winner reconnaissait,  eux, les deux divinités dans le couple allongé sous la 
guirlande et les deux enfants qui en tiennent les extrémités enrubannées. Grâce à une fine étude sur 
la culture de l'époque, Janet Cox-Rearick propose d'identifier les autres « Nymphes et Paysans » avec 
des dieux du panthéon romain.
L'inscription (STVDIV[M] QVIBVS ARVA TVERI) sur le cartouche qui domine la lunette 
384 . Ibid. pp. 117-142.
385 . WINNER (Matthias), « Pontormos Fresko in Poggio a Caiano », Zeitschrift für Kunstgesichte, 35, 1972. pp. 153-
197.
386 . KLIEMANN (Julian), « Vertumnus und Pomona : zum Programm von Pontormos Fresko in Poggio a Caiano », 
Mitteilungen des Kunsthistorisches Institut in Florenz. XVI, 1972. pp. 293-328.
387 . COSTAMAGNA (Philippe), Op. cit. à la note 371. pp. 155-162.
388 . VASARI (Giorgio), Op. cit. à la note 376. Pontormo, IX, pp. 1-42.
389 . OVIDE, Op. cit. à la note 55. XIV, 623-697.
390 . BORGHINI (Raffaello), Op. cit. à la note 377.
391 . CHASTEL (André), Op. cit. à la note 351. p. 156.
392 . COX-REARICK (Janet), The drawings of Pontormo, 2 vol., Cambridge, Massachussets, 1964.
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donne le ton à la fresque, de même qu 'elle fournit la clef des différentes identifications. Elle est 
empruntée à l'exorde des Géorgiques de Virgile 393.  où sont invoqués les dieux de l'Agriculture et le 
retour de l'Âge d'Or de Saturne. Les deux premiers dieux cités dans le poème sont Liber (Bacchus) et 
Cérès,  associés par les  commentateurs394 de Virgile au Soleil  et  à la Lune, et  représentés sur la 
fresque  par  les  deux  personnages  assis  sur  le  mur  (l'homme  nu  et  la  femme  en  rouge).  À la 
Renaissance, Liber et Cérès sont assimilés au Soleil-Apollon et  à la Lune-Diane. Apollon et Diane, 
comme le soleil et la lune ou le jour et la nuit, président au cycle de l'année. En conséquence, les 
dieux du niveau inférieur doivent être assimilés au cycle des saisons. Vertumne et Pomone, comme 
dans les Métamorphoses, personnifient l'Hiver et le Printemps. Ce rapprochement est développé par 
Kliemann  et  Cox-Rearick,  qui  associent  également  l'homme tenant  un panier  à  l'Automne  et  la 
femme aux côtés de Pomone à l'Été. Ces deux personnages ne pouvant être identifiés avec Pan et 
Minerve cités dans l'exorde des  Géorgiques,  Cox-Rearick se réfère aux  Stanze de l'Arioste pour 
associer l'Été à la Vénus du poème dédié à Filiberta di Savoia, femme de Giuliano de Médicis, duc 
de Nemours. La déesse, suivant le contexte de la fresque, revêt un aspect rustique : il s'agit de la 
Vénus Hortorum, gardienne des jardins du monde romain, déjà représentée par Botticelli dans  Le 
Printemps. Pour l'historienne, qui reprend là une thèse développée par Susan Regan McKillop395, 
l'identification de l'Automne s'impose : il s'agit de Saturne régnant sur l'Âge d'Or. 
Enfin, la scène est placée sous la protection de Jupiter ainsi qu'en témoignent les inscriptions 
sur les vexilles tenus par les deux putti en haut de la composition. Si celle de gauche, « IVP[PITER] 
P[ATER] », ne pose guère de difficultés, celle de droite, endommagée, est plus complexe. Kliemann 
a proposé d'y lire « UTINAM » (« Si seulement! »), un adverbe allant de pair avec un substantif de 
souhait. Il semble pourtant que la dernière lettre soit un « t » et qu'il faille donc y lire « UTINAT ». 
Ce verbe, lui aussi de souhait, pourrait être mis en relation avec la première inscription pour donner 
« IUPPITER PATER  UTINAT » (« Jupiter  le  Père  le  souhaite »).  L'association  est  intéressante, 
393 . VIRGILE, Op. cit. à la note 133. I, 21.
394 . SERVIUS, Op. cit. à la note 57. III.
        MACROBE, Op. cit. à la note 58. I, 16.
395 . REGAN McKILLOP (Susan), Op. cit. à la note 381
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d'autant  que  Virgile  emploie  « Père  des  dieux » pour   la  première  mention  de  Jupiter  dans  les 
Géorgiques396. Cette citation, de part et d'autre de l'inscription principale, selon Janet Cox-Rearick, 
donne à Pontormo la possibilité de distinguer Jupiter des autres divinités de l'agriculture. Elle est 
aussi le moyen de suggérer et d'introduire un second niveau d'interprétation de l'ensemble.
Les historiens ont tenté de retrouver, à l'aide des inscriptions, les différentes sources utilisées 
par Paolo Giovio. Au-delà des textes déjà cités d'Ovide, de Virgile, et des  Stanze  de l'Arioste, la 
source la plus directe est une poésie de ce dernier écrite en 1519, alors que Lorenzo, duc d'Urbin, est 
frappé par la maladie mortelle. L'Arioste invoque dans son élégie, avec des accents parfois assez 
proches de Virgile,  l'ensemble  des dieux représentés dans la lunette  pour qu'ils  interviennent  en 
faveur  de  Lorenzo  mourrant,  lequel  est  personnifié  par  le  laurier  symbole,  depuis  Laurent  le 
Magnifique,  de la famille Médicis. Winner, Kliemann et Cox-Rearick, entre autres, ont démontré 
l'importance du poème de l'Arioste, véritable clef de la lecture politique de la fresque qui reflète la 
crise dynastique survenue pendant l'année 1519. Au-dessus de l'oculus, le laurier refleurit à partir du 
tronc mort,   symbolisant les nouveux espoirs dynastiques de Léon X, commettant  de l'œuvre. Si 
Winner  assimilait  la  floraison du laurier  à  l'espoir  qu'avait  fait  naître  Ippolito,  fils  illégitime  de 
Giuliano duc de Nemours et dernier héritier mâle de la branche aînée de la famille, Kliemann et Cox-
Rearick ont démontré que la renaissance du laurier est davantage une allusion à la venue au monde 
de  Cosimo,  filleul  du  pape,  en  l'honneur  duquel  avait  déjà  été  commandé  à  Pontormo,  l'année 
précédente, le Portrait de Cosimo Pater Patriae (fig. 163).
Les principaux sujets de la lunette de Pontormo sont donc le cycle du temps et la Renaissance 
de  la  nature  à  travers  le  laurier,  hautement  symbolique  du  renouveau  de  la  dynstie  Médicis. 
Personnifié  par  les  dieux,  le  cycle  du  temps  est  symbolisé,  dans  le  disque  sous  l'oculus,  par 
l'expression  apparemment  incompréhensible  « GLOVIS »  :  lue  à  l'envers,  celle-ci  signifie  « SI 
VOLG[E] » (« S'en revient »). Cette devise, déjà utilisée pour Léon X à l'occasion des réceptions 
organisées en son honneur lors de son entrée à Florence en 1515, est inscrite sur la voûte de la 
396 . I, 121
                                                                                                                                                      246
chapelle du Pape à Santa Maria Novella. Accompagné du motto  « LE TENS  (sic) REVIENT », le 
laurier était l'emblème personnel de Laurent le Magnifique. « LE TENS REVIENT » et « GLOVIS » 
sont les devises du nouvel Âge d'Or inauguré par le pape Léon X.  Aussi est-il possible de conclure 
que la fresque fut peinte en souvenir de l'Âge d'Or de Laurent le Magnifique (qui avait décidé la 
construction de la villa), à la mémoire du duc d'Urbin et en l'honneur du nouvel espoir dynastique 
apporté par la naissance du jeune Cosimo. La lunette de Vertumne et Pomone qui domine les Istorie, 
allusions aux différentes périodes où les Médicis dirigèrent le vile, souligne que les cycles du Temps 
corroborent ceux de l'Histoire.
D'autres enseignements sont à tirer de l'œuvre si l'on prend en considération les circonstances 
de sa création. Il ne faut pas écarter l'hypothèse selon laquelle Pontormo ne fut appelé que dans un 
second temps pour la décoration du  Salone397. Suivant les directives données par Paolo Giovio et 
probablement guidé par Ottaviano de Médicis, Pontormo exécuta alors deux projets pour les lunettes, 
projets qu'il apporta au pape afin de les soumettre à son approbation. Les deux dessins montrés au 
pape sont probablement les feuilles du Gabinetto di disegni e stampe du Musée des Offices398 (fig. 
177 et 178)  dont l'aspect fini, rare chez Pontormo, s'explique par leur destination. Kathleen Weil-
Garris Posner et Janet Cox-Rearick, prenant surtout en considération le premier dessin et apportant 
ainsi une preuve de l'élaboration tardive du programme de Pontormo, notent une forte influence des 
projets  de  Michel-Ange  pour  la  chapelle  funéraire  (ou  Nouvelle  Sacristie)  des  Médicis  à  San 
Lorenzo, à laquelle il commence à travailler à partir de 1520. Cette impression dont la justesse paraît  
évidente vus les rapports entre les deux artistes,  leur est suggérée par la comparaison avec deux 
dessins  du  Département  des  Arts  graphiques  du  Musée  du  Louvre399 (fig.  179  et  180) qu'elles 
considèrent  comme  étant  des  projets  initiaux  pour  les  tombeaux  de  la  chapelle,  mais  dont 
l'attribution  reste  cependant  très  contestée.  Les  deux  dessins  de  Pontormo  se  rapportent 
397 . WEIL-GARRIS POSNER (Kathleen), Op. cit. à la note 377.
398 . Inv. GDSU, cat. F, n. 454. et  Inv. GDSU, cat. F, n. 455.
399 . Inv. 837 recto et 838 recto.
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effectivement aux premières pensées de Michel-Ange pour le double tombeau pariétal de Julien de 
Médicis, assassiné en 1478, et de son frère Laurent le Magnifique, mort en 1492. Le tombeau ne fut 
pas exécuté, mais reste connu par plusieurs dessins d'attribution certaine, dont un conservé au British 
Museum de Londres400 (fig.  181)  et un autre au Département  des Arts graphiques du Musée du 
Louvre401 (fig. 182). 
 Plus qu'un simple rapprochement stylistique, que l'influence d'un maître déjà reconnu sur un 
plus jeune qui n'en livre pas moins l'un de ses chefs-d'œuvre,  le décor du Salone  de la villa de 
Poggio a Caiano, la fresque de Vertumne et Pomone en particulier est, à notre sens,  un raccourci  de 
la dichotomie des préoccupations d'alors que Léon X cristallise : à Michel-Ange le soin du deuil 
profond  d'une  branche  morte  dont  les  allégories  se  tordent  à  l'infini,  à  Pontormo  celui  de  la 
renaissance de racines vivaces, voulues éternelles ; d'un nouvel Âge d'Or.
                                                                            
I.1.3 : Cosme Ier (1519 – 1574, Duc en 1537, Grand duc en 1569)
Quand bien même sa naissance porta tous les espoirs de Léon X, l'accession au pouvoir du 
dernier légitime en date des Médicis ne fut pas sans entraves. Certes, la mort du pape,  le court 
pontificat de son successeur, Adrien VI d'Utrecht (1521- 1523), et la nomination de Giulio, Clément 
VII, à la chaire vaticane auraient pu jouer en sa faveur. C'était sans compter sur la descendance 
illégitime que le nouveau pontife imposa à la tête de Florence. Dans un premier  temps,  c'est le 
cardinal Passerini (1469 – 1529) qui fut délégué pour gouverner la cité, en son nom et au nom des 
deux  Médicis  batards,  Alessandro  (1510  –  1537)  et  Ippolito  (1511  –  1535),  trop  jeunes  pour 
prétendre aux plus hautes fonctions. 
En 1527, suite au Sac de Rome, les Médicis se voient à nouveau chassés de Florence. Les 
Strozzi tentent alors, par la recherche d'un rapprochement avec le roi de France, François Ier, ce qui 
400 . Inv. 1859-5-14-822.
401 . Inv. 686 verso.
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fut la dernière tentative de rétablissement d'une république florentine. Le 26 juin 1529, Clément VII 
se rapproche de Charles Quint en signant le traité de Barcelone, et les troupes conjointes du Pape et 
de l'Empereur mettent le siège devant la ville le 14 octobre. Le 20 août 1530,  les partisans des 
Médicis sont maîtres de la place. Et c'est le 5 janvier 1531 qu'Alessandro Médicis, au nom de sa 
famille,  fait  son  entrée  triomphale.  Il  sera  investi  duc  l'année  suivante.  L'équilibre  politique  de 
Florence  n'en  est  pas  pour  autant  rétabli.  En  1535,  Ippolito  meurt  empoisonné  et,  dans  des 
circonstances troubles, le 6 janvier 1537, Lorenzino (Lorenzaccio) assassine Alessandro, son cousin, 
portant un coup fatal à la branche aînée des Médicis.
Trois jours plus tard,  le 9 janvier 1537, Cosme, fils de Jean des Bandes Noires, est élu par le Sénat 
capo et primario della città di Firenze. D'une certaine manière, ce sont donc les souhaits dynastiques 
de Léon X qui se trouvent exaucés.  Cosme Ier gouvernera pendant trente-sept années,  obtenant 
même du Pape et se faisant confirmer par l'Empereur le droit de porter le titre, non plus de duc de 
Florence, mais de grand-duc de Toscane à partir de 1569. La Toscane connut sous ce despote avisé 
une indéniable prospérité et Florence une nouvelle période de splendeur,  particulièrement dans le 
domaine  des Arts où Cosme Ier trouva en Giorgio Vasari  (Arezzo,  1511 – Flroence,  1574) son 
thuriféraire le plus inspiré.
Jean Salem402 analyse avec pertinence les liens qui unissent Vasari à son protecteur, liens que 
l'artiste lui-même évoque tout au long de ses Vite (nous utiliserons ici l'édition commentée par André 
Chastel403). Il narre ainsi comment son arrière-grand-père, Lazzaro Vasari, peintre arétin de second 
ordre, carrissimo amico de Piero della Francesca, avait offert à Laurent le Magnifique quatre vases 
étrusques  qu'il  avait  récemment  découverts.  « Ces  vases,  rapporte  Vasari,  furent  l'occasion  et  
l'origine de l'obédience qui, depuis lors, nous lie toujours à cette grande famille. »404 La réalité fut 
402 . SALEM (Jean), « Giorgio Vasari, maniériste et ministre des arts à Florence sous les Médicis »,  Chroniques  
italiennes, 31 (1/1994). Université Paris III, 1994. pp. 91-116.
403 . VASARI (Giorgio), Les Vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes, traduction française et édition 
commentée sous la direction d'André Chastel. Paris, Berger-Levrault, collection Arts, 12 volumes, 1981 – 1989).
404 . Vie de Lazzaro Vasari, T. III, p. 372.
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sans doute un peu plus prosaïque : ainsi que l'écrit André Chastel, le problème était pour Vasari, le 
fils de potier, le jeune provincial, de trouver des protecteurs405. Or, on doit le reconnaître, Vasari fut 
très doué à cet égard. Dans ses  Vies, il fournit maints détails au sujet de ses multiples mécènes – 
cardinaux,  pontifes,  princes  –  au  point  que  son autobiographie  a  pu être  considérée comme un 
modèle  dans  l'art  de  parvenir,  comme  l'histoire  d'une  réussite406.  Tout  paraît  y  relever  d'un 
balancement  calculé  entre  Rome,  qui  consacre  désormais  les  réputations,  et  Florence,  où  les 
membres  de  la  famille  Médicis,  et  tout  particulièrement  Cosme  Ier,  mettent  en  œuvre  des 
programmes propres à séduire un talent tenté par la gloire.
Très jeune, en 1524, Vasari eut la chance d'être admis à la cour des Médicis où il a pour 
compagnons de jeu Ippolito et Alessandro. Mais trois ans plus tard, en 1527, le soulèvement de la 
ville  contre  la  tutelle  de  Clément  VII et  la  fuite  de  la  famille  Médicis  bouleversèrent  sa  jeune 
existence. Il se rend d'abord à Arezzo (1527), puis à Bologne (1530), enfin à Rome (1531), à le 
demande d'Ippolito de Médicis. Il ne reviendra pas durablement à Florence avant 1532. En 1535, 
Ippolito, devenu cardinal, est empoisonné et, en 1537, Alessandro est assassiné. Vasari se résout à 
quitter Florence une nouvelle fois. Commencent alors de très productives pérégrinations à travers 
toute l'Italie qui le mènent encore à Arezzo, Bologne, Venise et Rome. En 1554, enfin, il s'installe 
avec sa famille à Florence, au service de Cosme Ier. Il y mourra en 1574, n'interrompant cet ultime 
séjour que par de brefs déplacements à Rome, à Venise et en Italie du Nord. Il déploie tout au long 
de ces vingt années une activité artistique foisonnante, s'exprimant en des domaines aussi divers que 
la peinture, l'organisation de fêtes, l'architecture et la décoration ; il est aussi le grand régisseur de la 
culture et des arts officiels.
Parmi toutes ces charges, il en est une qui mérite ici de retenir  notre attention. Il s'agit de la  
réorganisation intérieure et de la décoration du Palazzo Vecchio, lesquelles peuvent être divisées en 
plusieurs parties d'importance, à savoir la réfection du Salon des Cinq-Cents où siégeait le Conseil 
de la cité, la construction du corridor reliant le Palazzo Vecchio au Palazzo Pitti, la réalisation du 
405 . SALEM (Jean), Op. cit. à la note 402, T. X, p. 248.
406 . Ibid.
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studiolo  de Francesco Ier, et l'aménagement, sur deux niveaux, de l'Appartement de Léon X et de 
l'Appartement des Éléments. C'est à l'intérieur de ce dernier qu'il lui sera donné de faire référence à 
l'Âge d'Or et de le mettre à son tour en relation avec le pouvoir médicéen et la personne même de 
Cosme Ier.
Les travaux  de rénovation  voulus  par  Cosme Ier ne permirent  de disposer,  dans  l'ancien 
bâtiment du XIVème siècle, que de trois appartements situés les uns au dessus des autres., autour de 
la cour principale, autrement dit au premier étage, au deuxième, et au niveau de la mezzanine. Grâce 
à une série de transformations et d'agrandissements, les deux premiers furent consacrés à Cosme et à 
la duchesse Éléonore, ainsi qu'à leurs enfants, tandis que la mère du duc, Maria Salviati, s'installait 
dans la mezzanine.
Dans un premier temps, c'est l'architecte du duc, Battista del Tasso ( 1500 – 1555) qui fut 
chargé,  entre 1540 et  1555 de construire un nouvel  espace,  avec des pièces de réception  et  des 
appartements pour les hôtes à côté du Salon du Conseil. Mais son projet nécessitait d'abattre des 
palais  et  des  maisons  mitoyennes.  L'architecte  construisit  donc  l'Appartement  de  Léon  X  et 
l'appartement du dessus, dit Appartement des  Éléments, desservis par un grand escalier, allant du 
rez-de-chaussée au deuxième étage. Il n'en reste aujourd'hui que la partie qui va de l'Appartement de 
Léon X à celui des  Éléments. C'est ainsi qu'apparut un agencement spacieux, typique du XVIème 
siècle. Il était presque achevé en 1554 lorsque Giorgio Vasari arriva à la cour du duc tout d'abord 
comme peintre, dont la mission était justement de décorer les nouveaux appartements, puis comme 
architecte à la mort de Tasso, l'année suivante. L'ensemble qui nous en est parvenu n'en reste pas  
moins comme le témoignage d'un des plus grands décors maniéristes encore accessible, et sous la 
forme la moins altérée qui soit, où se mêlent références mythologiques, historiques, conjuguées, de 
la part de l'artiste, à une évidente démarche encomiastique.
Comme toujours,  le  choix  des  sujets  de  la  décoration  fut  confié  à  un érudit  de  la  cour, 
Cosimo Bartoli (1503 – 1572). Celui-ci, humaniste,diplomate, mathématicien, précepteur du jeune 
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Francesco Ier, était un ami proche de Vasari. Il adapta sa connaissance approfondie de la mythologie 
antique  à  celle  de  l'histoire  récente  de  la  famille  Médicis.  Il  en  naquit  un  cycle  complexe  de 
décorations,  associant  très  étroitement  les  sujets  représentés  dans  les  salles  du  premier  étage, 
autrement dit l'Appartement de Léon X, aux scènes des divinités de l' Appartement des Éléments à 
l'étage  supérieur.  Il  était  ainsi  possible  de  reconnaître,  chez  les  dieux  et  dans  leurs  aventures, 
certaines des vertus des Médicis et certains faits de leur vie, en particulier pour Cosme Ier. Comme 
ce fut le cas pour Laurent le Magnifique ou Léon X, il s'agissait, dans cet ensemble, d'allégories à sa 
gloire mais aussi se devant de mettre en exergue la légitimité et les fastes du pouvoir familial. Si 
l'analyse détaillée du programme dans sa totalité nous éloignerait de notre sujet, nous  nous devons 
cependant d'en énoncer les grands principes. Pour ce faire, plusieurs études contemporaines sont à 
disposition, en particulier les travaux de Jean Salem407, Laura Corti408 et Paola Barocchi409. Mais des 
sources précieuses nous sont également parvenues de la main de Giorgio Vasari lui-même. Plusieurs 
passages des Vite  et du Libro de' Ricordi, le livre de mémoire qu'il tient scrupuleusement à jour tout 
au long de sa vie, nous renseignent ainsi sur la chronologie de l'entreprise et les collaborateurs qui 
l'accompagent.  Mais  ce  sont  assûrément  les  Ragionamenti  di  Palazzo  Vecchio (Entretiens  du 
Palazzo Vecchio)410 qui constituent la plus riche référence. 
L'ouvrage se présente sous la forme d'un dialogue imaginaire où le peintre, en trois journées, 
décrit et explicite au jeune Francesco de Médicis le décor de chaque pièce. La correspondance de 
Vasari et le Libro di'Recordi nous apprennent que la rédaction débute en 1558 par la description du 
Quartier des Éléments ; la rédaction des deux autres journées, consacrées respectivement au Quartier 
de Léon X et au Salon des Cinq-Cents,   se poursuivra entre 1559 et  1565.  La chronologie des 
dialogues nous renseigne par ailleurs sur l'évolution de la mise en œuvre du programme qui débute, 
en 1555, par le décor de la Salle des Éléments, celle-là même qui nous intéresse au premier chef. Il 
faut ce pendant la remettre dans le contexte général du décor des deux appartements.
407 . SALEM (Jean), Op. cit. à la note 401.
408 . CORTI (Laura), Vasari : Catalogue complet des peintures. Paris, Bordas, 1991.
409 . BAROCCHI (Paola), Studi Vasariani, Turin, Einaudi, 1984.
410 . VASARI (Giorgio), Ragionamenti di Palazzo Vecchio. Édition bilingue. Paris, Les Belles Lettres, 2007.
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 Chaque appartement se compose de six salles principales et l'analyse doit avant tout se baser 
sur un principe évident de symétrie, tant architecturale qu'iconographique, que Vasari souligne en 
plusieurs  passages  des  Entretiens :  « Nous  avons  fait  en  sorte  que,  au  dessus,  chaque  pièce 
corresponde aux pièces du bas selon un plan semblable,  de même surface,  et  avec une parfaite 
correspondance verticale »411 ; « Il faut, en effet, que Votre Excellence ait toujours présent à l'esprit 
que tout ce que j'ai représenté au dessus correspond à ce que j'ai représenté au dessous, car il a  
toujours été dans mes intentions que mon dessein apparaisse partout »412. Ce dessein, Vasari s'en 
ouvre dès les premières pages : « En se référant aux scènes peintes dans les salles et les chambres de  
ces appartements, on désignera les pièces du haut par les noms des dieux du ciel et on donnera à  
celles du dessous les noms des hommes illustres de la maison Médicis »413. Dans son introduction 
aux  Entretiens,  Roland le  Mollé  résume le  message que Bartoli  et  Vasari  souhaitent  ainsi  faire 
passer  :  « De même que les dieux de l'Olympe représentent  l'origine du monde et  incarnent la  
puissance qui meut l'univers, de la même façon les médicis, qui en sont le reflet, sinon le double,  
représentent  l'origine  de  la  civilisation  et  de  la  paix  en  Toscane ».  Les  deux  niveaux  des 
appartements doivent donc être envisagés comme un programme apologétique à l'intérieur duquel les 
salles et chambres se répondent en binômes : la Salle de Léon X  correspond à la Salle des Éléments, 
celle de Cosme l'Ancien à la Salle de Cérès, celle de Laurent le Magnifique à la Salle d'Ops, celle de 
Cosme Ier à celle de Jupiter, celle de Jean des Bandes Noires à celle d'Hercule et celle de Clément 
VII à celle de Saturne.
Concernant la réalisation proprement dite, Vasari fit appel à plusieurs collaborateurs. Son ami 
fresquiste Cristofano Gherardi, dit Doceno (1508 – 1566),  participa l'année précédent sa mort à la 
décoration de la  Salle des  Éléments ; d'autres lui succédèrent, comme par exemple Jacopo Zucchi, 
dont  nous  avons  déjà  parlé  et  sur  la  contribution  duquel  nous  reviendrons  ultérieurement.  La 
présence  est  également  attestée  sur  le  chantier  de  Marco  Marchetti  de  Faenza  (1527?  -  1588), 
411 . Ibid. p. 86.
412 . Ibid. p. 126.
413 . Ibid. p. 10.
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spécialisé  dans  le  décor  de  grotesques,  du  stucateur  vénitien  Giovan  Matteo  di  Niccolò et  du 
mosaïste Santi di Michele Buglioni (1494 – 1576), en charge du pavement des pièces.
À présent  que  sont  posées  ces  remarques  liminaires,  nous pouvons  aborder  la  Salle  des 
Éléments (fig. 183) où se concentrent les références les plus évidentes à l'Âge d' Or. Tout d'abord, il  
convient  de préciser que son nom est  tiré des allégories des quatre éléments  qui en décorent  le 
plafond et les murs. Chronologiquement parlant, nous avons déjà noté que c'est par elle que Vasari, 
en 1555, commence son ouvrage. Pareillement, c'est par elle que débute la description de l'ensemble 
dans les Entretiens414. Il semble dès lors évident que sa situation n'est pas le fruit du hasard et que les 
références cosmiques que son décor développe, associées, à l'étage inférieur, à la personne de Léon 
X sont d'une haute portée symbolique, historique et politique.
Dans  les  profonds  espaces  ménagés  entre  les  poutres  du  plafond  sont  développés  les 
caractères  de  l'élément  Air.  Les  différents  caissons  s'organisent  autour  de  la  scène  centrale 
représentant la  Castration d'Ouranos par Saturne (fig. 184). Ouranos est représenté sous les traits 
d'un vieillard allongé auquel Saturne, vu de dos, tranche les génitoires d'un coup de faux. Au second 
plan, une sphère armillaire surmontée d'un sceptre et dont le centre est matérialisé par un globe 
terrestre suggère le cours éternel du temps universel. Elle est surmontée par une couronne sertie de 
pierres précieuses par laquelle Vasari a voulu représenter « la puissance première, celle qu'on attribue 
à Dieu, source sans fond, abondance infinie à travers tous les siècles »415. La Sagesse est figurée, à 
gauche, en la personne d'un vieillard qui s'élance par les nues et survole un sculpteur accroupi dont 
l'animation progressive des statues est matérialisé par le passage de leur couleur du gris de la pierre 
aux teintes de la chair. Ainsi se trouve, après celle du Temps, matérialisée la création de l'homme et 
de l'esprit. Suivant le mouvement circulaire induit par la composition, le regard se porte ensuite sur 
la droite où est d'abord représentée la Clémence. Elle presse ses seins pour en faire jaillir du lait,  
illustrant  ainsi  sa  fonction  nourricière  de  toutes  choses  animées.  Près  d'elle,  à  droite,  la  Grâce 
414 . Ibid. Première journée, premier entretien. pp. 4-31.
415 . Ibid. p. 14.
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renverse  un  grand vase d'où  choient  des  vases  précieux,  des  bijoux,  des  couronnes,  des  coiffes 
ecclésiastiques,  ainsi  que la Toison d'Or, référence à Charles-Quint  dont l'aide fut essentielle  au 
rétablissement des Médicis  à Florence.  À gauche, une femme dévoile son visage que nimbe une 
lumière dorée. Vasari la nomme « ornement du Ciel ». Au dessus de ces trois personnages passe une 
femme ailée tenant une couronne végétale. Elle est le Triomphe vers qui tendent les bras les deux 
femmes agenouillées de l'autre côté de la sphère et qui illustrent  la Reconnaissance des mérites. 
Notons enfin, mais nous aurons à revenir sur ce détail, que le geste de Saturne manipulant sa faux lui 
fait toucher, sur le zodiaque ornant la sphère armillaire, le signe du Capricorne. Plus que la portée 
symbolique  qui  s'en  dégage,  l'importance  de  ce  panneau  central  vaut  aussi  pour  le  mouvement 
giratoire  de sa composition  et  qui  se  transmet  par  la  même à l'ensemble  du décor  de la  pièce, 
emportant le spectateur dans une ronde cosmique.
Pour souligner encore l'aspect céleste, aérien, du plafond, ainsi que sa dynamique cyclique, 
Vasari accompagne la scène centrale, dans les caissons adjacents, des représentations des chars du 
Soleil et de la Lune, des allégories du Jour, de la Nuit, et des Heures. Dans les angles du plafond, 
quatre octogones montrent respectivement la Vérité, nue, descendant du ciel vers la terre, la Justice 
en armes, la Paix, et la Vertu Mercuriale tenant un caducée. Cette dernière, qui symbolise le l'intérêt 
nécessaire d'un prince pour les arts est portée par les ailes de la Renommée ; ce par quoi Vasari loue 
le mécénat médicéen, et celui de Cosme Ier tout particulièrement. La figure de Mercure se retrouve 
également sur le mur sud de la salle, où sont ménagées les fenêtres.  À ce stade de la description, 
nous  ne  ferons  qu'attirer  l'attention  sur  la  manière  dont  le  décor  rejoint,  dans  ses  choix 
iconographiques comme dans son sens, celui de la villa de Poggio a Caiano dont les commanditaires 
sont associés à des salles de l'étage inférieur du Palazzo Vecchio, particulièrement celle de Léon X, 
pendant de celle des Éléments. Le mur sud porte également la représentation de Pluton, accompagné 
de Cerbère, les bras appuyés sur sa pioche. Vasari justifie sa présence par le fait qu'il est le prince des 
mines souterraines, dispensatrices de richesses et de trésors416.
416 . Ibid. p. 29.
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Sur les trois autres murs de la pièce se rencontrent les représentations des autres éléments. 
Nous ne ferons que citer celle de l'Eau, à l'est, qu'illustre  La Naissance de Vénus (fig. 185), et du 
Feu, au nord, que matérialise La Forge de Vulcain (fig. 186). C'est, dans le cadre de notre sujet, la 
fresque  qui  orne  le  mur  ouest  qui  doit  retenir  toute  notre  attention.  Vasari  y a  représenté  Les 
Primeurs  de  la  Terre  offerts  à  Saturne  (fig.  187),  un  sujet  qui  bien  évidemment  se  doit  d'être 
rapproché de l'Âge d'Or. 
Bien que sa signification marque assurément un jalon dans l'expression politique de  notre 
sujet, nous aborderons d'abord les circonstances de sa création. De fait, la question qui se pose est 
celle de la part qui revient à Vasari quant à son exécution. Certaines des sources déjà mentionnées 
plus haut, la contribution de Fiorenza Scalia  417 et ce que mentionne la notice dans la salle même 
admettent une participation majeure de Christofano Gherardi. Nous ne nous aventurerons pas plus 
avant dans le débat des parts d'attribution, mais, nous appuyant sur un dessin  autographe de Vasari, 
nous sommes en mesure d'avancer que la conception lui en revient sans aucun doute418 (fig. 189). De 
l'étude  à  la  fresque  finale,  certes,  des  détails  se  rajoutent  qui  donnent  plus  d'ampleur  à  la 
composition, mais les grandes lignes de la composition sont déjà en place.
En haut, à gauche, tenant la faux, son emblème, Saturne tombe des nues. Ce qui pourrait ne 
paraître qu'un détail – que l'état de conservation de la fresque minimise – s'avère être à notre sens, 
non  seulement  d'importance,  mais  plus  encore  peut-être  la  clé  du  programme  tout  entier ;  non 
seulement du décor de la salle, mais aussi celui de toutes celles qui suivront, puisque celle-ci fut la 
première. Il ne fait aucun doute que l'épisode de Saturne touchant terre s'inscrit dans la continuité de 
la scène représentée au plafond. Et l'on s'attendrait alors, suivant la mythologie, à le voir mettre pied 
sur  le  Janicule.  Or,  cet  épisode n'est  développé qu'au plafond de la  pièce adjacente,  aujourd'hui 
« Terrasse de Saturne », ouverte sur la ville en raison d'un incendie. Là se peut lire toute la geste des 
premiers pas de Saturne à Rome. La Salle des  Éléments participe semble donc occuper une place 
417 . SCALIA (Fiorenza), Palazzo vecchio, les lieux, l'histoire, l'art. Venise, Marsilio, 1998.
418 . VASARI (Giorgio) Les Primeurs de la Terre offerts à Saturne, plume, pinceau, encre brune et lavis brun, traces de 
craie rouge, 171 x 392 mm. New York, Metropolitan Museum. Inv. 1971. 273.
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particulière dans le programme. Les « Ragionamenti » apportent toute la lumière :
« Les anciens ont choisi la Sicile comme symbole de son opulence. Dans cette île, après la  
castration du Ciel, la main du vieux Saturne laissa échapper sa faux sur la ville qui s'appelle  
aujourd'hui Trapani. On raconte que cette île prit  alors la forme de la faux de Saturne  
comme vous voyez que je l'ai peinte en train de tomber du ciel. »
La chronologie de la geste saturnienne, telle que l'envisage Vasari, admet donc le séjour du 
dieu en Sicile avant son ancrage à Rome. De fait, l'épisode de l'offrande des primeurs se doit d'être 
envisagé en cet intervalle. Comment dès lors ne pas en revenir à la IVème Bucolique de Virgile et à 
son injonction première aux Muses de Sicile ? Souvent nous avons souligné la fortune politique du 
poème : il nous semble évident que c'est sous cet angle particulier que se doit être envisagée toute la 
composition. 
Sous Saturne, le paysage se déroule en une longue bande de terre courbe que baignent des 
eaux calmes où sont, au loin, ancrés des vaisseaux. Une ville déploie des architectures d'importance. 
Pourtant, à y regarder de plus près, ces lointains sont déserts. Les murs, dont certains menacent ruine, 
sont la proie d'herbes sauvages. L'humanité n'y est montrée que devant les portes : un semeur, un 
laboureur, un paysan bâtant son mulet et une femme qui pêche, assise sur un rocher. Au centre, des 
pâtres gardent leur troupeau.  Nous réservons pour bientôt les perspectives inhérentes  à ces lointains 
par lesquels se construit à notre sens toute entière la compréhension, non seulement de cette fresque, 
mais aussi de la salle, et plus encore du programme des Appartements.
La description que donne Vasari du premier plan de la scène où se concentrent les symboles 
les plus évidents nous éclaire sur la finalité de son message. À gauche, tenant une corne d'abondance 
et des épis de blé, le coude reposant sur une hémine –  mesure de capacité des grains – se présente 
une allégorie de la terre fertile, « véritable reine opulente de ce pays » selon les mots de Vasari. Un 
cortège  d'hommes  et  de  femmes  se  déploie  devant  elle  et  donne  son  titre  à  l'ensemble  de  la 
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composition. Tous portent les fruits de leur travail : un agneau, un rayon de miel, des fruits, des 
fleurs, du lait, de l'huile. L'homme qui s'agenouille pose également au sol une bêche et une faucille, 
c'est-à-dire les instruments qui servent à travailler les champs. Tous présentent leurs offrandes à un 
homme d'âge mûr assis sur une proéminence du rocher. En partie vêtu d' un manteau qui lui couvre 
le sommet de la tête, il s'agit de Saturne (fig. 188a). Il porte dans sa main droite qu'une torsion de son 
buste permet de mettre particulièrement en valeur le serpent qui se mord la queue faisant ainsi de son 
corps un cercle. Le commentaire de Vasari est sur ce point tout à fait explicite :
   « Il s'agit là d'un hiéroglyphe égyptien emprunté au Serpentaire, le fils de Saturne.
En faisant ce cercle, il illustre la rotondité du ciel. Il part de l'extrémité de  de son
corps et il va jusqu'à joindre sa queue, et cela représente le début et la fin de l'année. 
Histoire de leur remettre en mémoire que les hommes sont invités à travailler quelle
que soit la saison car l'ardeur au travail a toujours été mère d'abondance. »
À la  lecture  de  ce  passage,  la  représentation  des  différentes  activités  humaines  à  l'arrière-plan 
s'éclairent d'un sens nouveau que souligne d'ailleurs la réflexion de Francesco à leur sujet :
   « Tout cela me plaît, et je reconnais maintenant dans ce paysage ceux qui labourent
et ceux qui piochent, celui qui coupe le bois et celui qui garde les troupeaux, qui
maçonne, qui cultive, qui pêche, qui porte au moulin le grain à moudre. Et tout le
mode fait bien son travail. »
En relation avec le paysage de ruines devant lequel ils se déploient, nous reviendrons bientôt sur un 
autre sens à donner à tous ces détails. Derrière la figure du dieu, nous pouvons des êtres hybrides, 
croisement de tritons et de centaures – des Ichtyocentaures – emportant des femmes qui semblent 
leur résister. Vasari les identifie avec les Protées et les Tritons qui, ayant enlevé les nymphes des 
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bois pour enrichir la terre, viennent les présenter à Saturne. En dessous d'eux, une figure occupe tout 
l'angle inférieur droit de la composition. Il s'agit d'une femme représentée de dos qui enserre contre 
elle une tortue tandis que son vêtement relié à une solide baguette de bois semble une voile qui se 
gonfle au gré de son bras gauche tendue (fig. 188b). Une fois encore, le texte des Ragionamenti nous 
en livre la signification :
   «  Elle représente la fortune de Son Excellence419. Pour obéir à Saturne, sa planète, 
elle lui présente la voile et la tortue qui sont l'emblème de son excellence. Elle veut
démontrer que le duc notre Seigneur avec sa maturité d'esprit et une démarche
favorable et prospère, est parvenu sur le rivage de cette mer de difficultés, et c'est
avec bonheur qu'il a procuré une heureuse fin à toutes ses initiatives. »
Ce passage atteste donc que c'est autour de la personne de Cosme Ier que s'organise le programme 
tout  entier  et  qu'il  convient  avant  tout  d'y  rechercher  une  lecture  politique.  Commençons  par 
approfondir le sens de la représentation de la voile et de la tortue. Il faut noter tout d'abord que le 
motif se retrouve en maints endroits du Palazzo Vecchio. On peut citer sa présence, entre autres, sur 
le pavement de plusieurs salles, comme celui du palier menant à la Salle des Éléments et celui de la 
Salle  d'Ops,  au  plafond  du  Salon  des  Cinq-Cents,  du  grand  escalier  d'honneur  et  de  la  Salle 
d'Hercule, ou encore en arrière-plan du portrait en pied du grand-duc dans la salle de Léon X. Cette 
récurrence volontaire, si elle atteste qu'il s'agit bien là d'une des  imprese favorites de Cosme Ier, 
souligne aussi combien la personne du duc se doit d'être envisagée dans l'ensemble du programme 
décoratif de l'édifice. Pour ce qui concerne la fresque des Offrandes à Saturne, sa portée politique est 
rendue plus évidente dès lors que l'on considère la maxime à laquelle l'associe la littérarure : Festina 
lente  (Hâtez-vous lentement). Cette citation est attribuée par Suétone à Auguste420 :
419. C'est-à-dire Cosme Ier
420 . SUÉTONE, Vie des douze Césars – Auguste. Paris, Les Belles Lettres, 2008. 25,5
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   « Rien ne convenait moins, selon lui, à un parfait capitaine que la précipitation 
et la témérité. Aussi répétait-il souvent ce proverbe grec: "Hâte-toi lentement".
Reprise par Cosme à son propre compte, elle fait état de ses principes de gouvernement calqués sur 
ceux  de  qui  symbolise  la  grandeur  de  l'homme  d'État.  Dans  une  lettre  adressée  à  Francesco  – 
l'interlocuteur virtuel de Vasari dans le dialogue– son fils aîné et successeur, et dans le but de lui 
transmettre les fondements de l'exercice du pouvoir, le duc met en avant ce précepte : « Qui ne pense 
pas d'abord les choses ne les fera pas bien ». L'homme de gouvernement ne doit rien entreprendre 
sous l'influx de la hâte et de la témérité. Il doit se laisser le temps d'une prudente réflexion, laquelle  
sera porteuse d'un vent vigoureux qui consentira à mener son action à bon terme. 
Si la citation permet avant tout de  lier les vues politiques de Cosme à celles d'Auguste, il 
nous faut à présent envisager le fait que cette relation est plusieurs fois lisible dans l'œuvre. Nous 
signalions plus haut la spécificité du vêtement de Saturne (fig. 188a). Le manteau couvrant son chef 
n'est  pas  sans  rappeler  les  représentations  de  l'empereur  en  sa charge de pontifex  maximus.  Le 
rapprochement avec la statue dite de la via Labicana (fig. 190) paraît évident à ceci près que celle-ci 
ne fut découverte qu'en 1910. Il semble toutefois évident que Vasari à pu avoir accès à d'autres 
sources.
Mais c'est la représentation de l'animal hybride aux pieds de Saturne qui constitue le parallèle 
le plus parlant entre Cosme Ier et Auguste  (fig. 191). Le corps de caprin qui s'achève en queue de 
poisson ne laisse planer aucun doute : c'est le sagittaire, tel que représenté dans le zodiaque. Il tient 
entre ses pattes une boule rouge. 
Au même titre que la tortue à la voile, le capricorne est une impresa du duc qui se retrouve 
fréquemment dans le décor du palais ; les deux motifs sont d'ailleurs associés dans le pavement de la 
Salle de Cosme Ier à l'étage inférieur, où le même animal hybride se voit entouré des sept étoiles de 
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sa constellation (fig. 192). De prime abord, la représentation de cette référence astrologique peut 
paraître  étrange dans  la  mesure  où Cosme est  né le  11 juin 1519,  sous  le  signe des  Gémeaux. 
L'explication se trouve dans la double naissance qui lui  est attribuée.  À la première,  biologique, 
s'ajoute celle, politique, qui intervient le 9 janvier 1537, précisément sous le signe du Capricorne. 
Ainsi que nous le mentionnions précédemment, fils du condottiere Jean des Bandes Noires et de 
Maria Salviati, descendant de la branche cadette des Médicis, rien ne laissait supposer que Cosme 
prendrait  un jour les  rênes du pouvoir florentin.  C'est  le meurtre  d' Alessandro,  premier  duc de 
Florence, le 6 janvier 1537, qui allait sceller sa destinée. Trois jours plus tard en effet, le Senato dei 
Quarantotto l'élisait duc. Or, quarante-huit est précisément le nombre de constellations identifiées par 
Ptolémée. Ainsi tout concourrait à ce que l'élection du duc, désormais Cosme Ier, coïncidât avec une 
seconde naissance – une renaissance ! - sous le signe du Capricorne. Rappelons à ce titre que c'est 
celui-ci que signale la faux de Saturne au plafond de la même Salle des Éléments.
Pour ce qui est du parallèle avec Auguste, il s'établit par le fait que ce titre devient celui de 
César  Octave,  sous  les  auspices  du  même  signe,  le  16  janvier  de  l'an  27  avant  J.-C.  Dans  la 
description qu'il donne, dans les Ragionamenti, de la Salle de Jupiter ( qui est le pendant de celle de 
Cosme Ier) 421, Vasari explicite en grande partie les fondements de ce rapprochement :
   « Ils lui ont donné le nom de Capricorne, signe que les astrologues ont attribué à la
grandeur des princes illustres et à celle de leurs ascendants. Ce fut le cas d'Auguste et,
de nos jours, de notre duc Cosimo avec les mêmes sept étoiles. De même que ce signe a
permis qu'Auguste fût le monarque du monde entier, de la même façon on voit la même
chose se produire chaque jour auprès de Son Excellence, ce qui la fait croître et grandir,
et peu s'en faut qu'il ne soit roi de Toscane. Il s'en suit que malgré les idées où les désirs
de certains, il devint duc de Florence. Non seulement ce signe, ou cet animal, mit tout en
œuvre pour cela, mais les quarante-huit images du ciel y concoururent. On peut, très
421 . VASARI, Op. cit. à la note 410. Première journée, cinquième entretien. p. 64-65.
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opportunément, les rapprocher de ces quarante-huit citoyens qui l'ont élu, après la mort
du duc Alessandro, prince et duc de Florence. »
Cependant, les rapports du Capricorne aux princes illustres doivent également intégrer le fait 
que c'est sous ce signe que le futur empereur Charles Quint fut proclamé nouveau duc de Bourgogne, 
le 5 janvier 1515. Il est notoire qu'une part de la destinée politique des deux hommes est liée. Tout 
d'abord, l'élection de Cosme en janvier 1537 est approuvée par l'empereur. Par la suite, en août de la 
même année, c'est un général de ce dernier, Alessandro Vitelli, qui vient lui prêter main forte et lui 
permet de remporter la bataille de Montemurlo face à une armée que des exilés florentins avaient 
levée contre lui. C'est alors qu'il prend le titre de duc et se place sous la tutelle de l'Empereur, ce qui 
permettra, d'une part de soutenir l'hostilité du pape Paul III et du roi de France François Ier et, d'autre 
part, d'entreprendre une politique d'expansion territoriale qui culminera avec la conquête de Sienne, 
en 1555, battant les troupes françaises dirigées par Piero Strozzi, exilé florentin. 
Le  mariage  politique  qu’avait  contracté  Cosme  lui  garantit  aussi  ses  alliances  avec 
l’empereur. En effet, en 1539 il épouse Éléonore de Tolède, âgée de dix-sept ans, fille du vice-roi de 
Naples,  Don Pedro de Toledo lieutenant  de Charles-Quint.  Enfin,  tirant  avantage des difficultés 
rencontrées ailleurs par Charles Quint,  il  négocia rapidement  et  se libéra,  en payant sa part,  des 
principales chaînes impériales,  Cybo et les garnisons espagnoles laissées en Toscane par Charles 
Quint. Il joua ensuite les Valois contre les Habsbourg avec une habilité telle qu’après avoir mené une 
guerre contre la vieille rivale de Florence, Sienne, en tant que sbire de l’empereur, il reçut, en 1557 
au nom de Florence, la cité ainsi qu’une grande partie de ses dépendances ; jamais dans son histoire 
Florence n’avait connu pareille expansion. 
L'on peut donc considérer que les relations du duc, d'Auguste et de l'empereur, entrevues à 
l'aune du symbole astrologique du Capricorne, aboutissent en fin de compte au renforcement de la 
puissance florentine autant que de celle des Médicis ; mais aussi, et surtout, du pouvoir personnel de 
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Cosme Ier.  Nous rejoignons ici Philippe Morel 422 qui considère que « comme la plupart des princes 
de la Renaissance et selon l'exemple de ses prédécesseurs Laurent le Magnifique et plus encore Léon 
X, Côme use del'astrologie à des fins de propagande politique, mais d'une manière beaucoup plus 
systématique ».
Ceci nous permet d'aborder à présent la question du détail que constitue cette boule rouge 
entre les pattes du Capricorne. Dans un premier temps, il est à remarquer que le motif reprend trait 
pour trait un modèle numismatique de la période augustéenne (fig. 193). La sphère qui représente ici 
le  pouvoir  du  prince  sur  le  monde  ainsi  que  l'allusion  à  la  fertilité  matérialisée  par  la  corne 
d'abondance sur le dos de l'animal : tout concourt à fondre les significations dans un même discours 
politique. Mais, dans la fresque de Vasari, il est indubitable que la couleur rouge l'associe au blason 
des Médicis, d'or à six boules de gueules mises en orle  423. Au discours sur la fertilité de la terre 
justifié par l'association  traditionnelle de Saturne à la naissance et aux progrès de l'agriculture424, à 
l'association de Cosme Ier à cette divinité bienfaisante garante de l'Âge d'Or, aux parallèles établis 
entre  le  duc,  Auguste  et   Charles  Quint  à  travers  le  Capricorne,  vient  se  greffer  une  autre 
symbolique ; à notre sens, certes dynastique, mais plus encore, personnelle.
Il nous semble que cet élément du blason familial, bien en évidence au premier plan doit être 
mis  en  relation  avec  les  villes  en  ruine  des  lointains.  Nous  avons  déjà  souligné  comment  les 
différents plans de l'  œuvre pouvaient être lus de manière chronologique. Ainsi, les architectures à 
l'abandon, en proie à la décrépitude sont-elles à même de signifier Florence en l'absence des Médicis 
à sa tête. Clairement assimilé par Vasari à Saturne, Cosme Ier se pose incontestablement comme le 
gardien  de  ce  nouvel  Âge  d'Or.  Plus  encore,  si  l'on  considère  la  succession  des  salles  qui  se 
répondent sur deux niveaux,  nous pouvons nous apercevoir qu'elles s'organisent en trois  couples 
chronologiquement  distincts  qui  chacun  se  rapportent  à  une  période  précise  de  la  domination 
422 . MOREL (Philippe), « Portraits et images du prince à Florence au XVIème siècle », dans Florence et la Toscane,  
XIV° – XIX° siècles : Les dynamiques d'un État italien. Collectif sous la direction de Jean Boutier, Sandro Landi, 
Olivier Rouchon. Rennes, PUR, 2004. p. 381-397.
423 . Une variante le présente parfois d'or à cinq boules de gueules mises en orle, celle en chef d'azur.
424 . CHASTEL (André), « le Mythe de Saturne dans la Renaissance italienne » dans  Phoebus, 1948-49. p. 125-133.
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médicéenne. Ainsi nous pourrions distinguer Céres / Cosme l'Ancien et Ops / Laurent le Magnifique, 
la première splendeur de la dynastie au XVème siècle, Éléments / Léon X  et Saturne / Clément VII, 
la première rénovation au début du XVIème, et, enfin, Hercule / Jean des Bandes Noires et Jupiter 
Cosme Ier, le triomphe contemporain de la branche cadette. 
Si l'on considère maintenant leur disposition dans l'espace, la dernière se situe entre les deux 
autres ; si bien que quelque soit le sens dans lequel on envisage le cycle, elle en constitue le centre et, 
dans la mesure où Cosme Ier est associé à Jupiter, il est difficile d'y voir autre chose que le point 
culminant,  que  l'aboutissement  de  l'ensemble.  Suivant  cette  logique,  L'offrande  des  primeurs  à  
Saturne,  par  la  date  de  sa  réalisation,  par  son  emplacement  comme  par  son iconographie  nous 
apparaît en quelque sorte comme le concentré des thématiques majeures qui seront développées par 
la suite dans les autres salles.
D'autres références à l'Âge d'Or se rencontrent dans le programme iconographique du Palazzo 
Vecchio. Comme pour la Salle des Éléments, elles abordent le mythe à travers des images que l'on 
pourrait  qualifier  d'indirectes  mais  qui  sont  rendues  lisibles  et  intelligibles  par  le  texte  des 
Ragionamenti. La première se situe au plafond de la Terrasse de Saturne, laquelle est contiguë à la 
dernière citée. Elle correspond, à l'étage inférieur à la Salle de Clément VII qui elle même succède à 
celle de Léon X. À la proximité géographique s'ajoute une continuité iconographique qui va dans le 
sens de cette logique d'ensemble que nous énoncions précédemment. D'ailleurs, Vasari lui consacre 
le second entretien de la première journée 425. Les caissons du plafond ont trait au séjour de Saturne 
sur le Latium en compagnie de Janus et voient se développer des allégories qui lui sont liées. Il faut 
préciser que la terrasse est un espace ouvert sur la ville. Les intempéries, mais aussi un incendie, ont  
altéré les représentations réalisées à l'huile sur bois. Nous n'en proposerons donc pas d'image et nous 
limiterons  à  la  description  qu'en  donne leur  auteur.  L'ensemble  s'organise  autour  d'un  octogone 
central où est représenté Saturne dévorant ses enfants. Les tableaux les plus importants, de format 
425 . VASARI, Op. cit. À la note 410. p. 31-40.
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rectangulaire, illustrent les principaux épisodes de l'histoire. Nous y voyons ainsi Janus accueillant 
Saturne alors qu'il aborde au rivage du Latium, la construction par les deux divinités de la ville de 
Saturnia, l'édification d'un temple sur le Janicule, etc... La scène qui nous intéresse au premier chef 
représente Saturne et Janus endormis tandis que deux femmes leur font de l'ombre à l'aide de leurs 
vêtements. L'explication qu'en donne Vasari est sans ambiguïté :
   « Ce sont, mon Seigneur, la Liberté et la Quiétude. Elles apportent de la douceur au
sommeil de l'âge d'or que Saturne a amené jusqu'en ce lieu. Grâce au bon gouvernement
qu'il a introduit ici,il n'y eut jamais de discorde entre eux. Ils vécurent dans la joie et
dans la paix ; ils ne connurent ni l'avarice, ni le vol et dans les champs de la terre il n'y
eut jamais entre eux exils ou frontières. »
Nous sommes ici  en présence d'une description de l'Âge d'Or suivant en tous points la tradition 
littéraire. Mais plus loin, Vasari donne à la scène une signification bien plus politique qui s'inscrit de 
plain-pied dans cet objectif de glorification de la dynastie médicéenne. Après avoir associé plusieurs 
épisodes à l'histoire de Florence, il écrit en effet :
   « L'autre scène, là où dorment Janus et Saturne, représente l'âge d'or que l'on a connu
à plusieurs époques en Toscane pendant le gouvernement de Cosimo et de Lorenzo
l'Ancien, mais aussi sous le pontificat de Leone X. En effet, tous ceux qui le connaissaient
profitèrent plus ou moins de lui et ce fut l'époque où grâce à sa personne la vertu
s'épanouit. […] La vie de ce fait devint si facile que tous les pauvres eurent l'impression 
d'être riches et que tout un chacun était rempli de joie. Cela se poursuivit à Florence
sous le duc Alessandro et fleurit avec notre duc jusqu'avant la guerre de Sienne. »
La prise  de  position  est  sans  équivoque.  Toutefois,  ce  passage  nous  permet  de  réfléchir  sur  la 
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démarche de Vasari, sur l'objet du texte des Ragionamenti et sa relation aux images effectivement 
produites.  Trop approfondir cette question nous éloignerait  de notre sujet,  et Roland Le Mollé y 
consacre avec beaucoup de pertinence plusieurs pages de son introduction426. Si nous parlions plus 
haut d'images indirectes pour aborder l'Âge d'Or, il est clair que celle-ci en constitue une. Certes pour 
l'esprit et les yeux familiers de cette mythologie, le rapprochement peut aisément se concevoir, mais 
il faut bien avouer qu'au premier regard, les concordances iconographiques sont ténues. C'est là que 
le texte prend une dimension que l'on ne retrouve pas forcément dans les Vite, l'autre grand versant 
de l'œuvre littéraire de Vasari. Ici, le courtisan prend ouvertement le parti du pouvoir, si bien que 
nous avons parfois affaire à un commentaire politique plutôt qu'à une lecture de tableaux. Celui-ci en 
particulier en est un exemple significatif tant sont minces les indices qui le relient aux références 
médicéennes.
Pour la dernière œuvre que nous souhaitons aborder qui intègre l'Âge d'Or dans le programme 
décoratif  du  Palazzo  Vecchio,  nous  verrons,  après  l'avoir  décrite  et  explicitée  que  la  même 
problématique se pose. Il s'agit du plafond de la Salle de Jupiter, plus particulièrement son caisson 
central  où se trouve illustrée  L'enfance de Jupiter (fig. 194 et 195).  Vasari et  ses collaborateurs 
travaillèrent à l'ensemble de la salle dans la deuxième tranche des travaux,  c'est à dire entre les 
années 1556 et 1559. Puisqu' une fois encore nous y ferons largement référence, nous signalons dès à 
présent que sa description par Vasari fait l'objet du cinquième entretien de la première journée des 
Ragionamenti 427Comme pour le plafond la Salle des Éléments, entre les poutres dorées, les tableaux 
sont réalisés à l'huile sur bois. 
Vasari commence la visite de la salle par un bref résumé des circonstances de la naissance de 
Jupiter et de ses premiers jours en Crète sur le mont Ida. Les références aux pleurs de l'enfant, au 
stratagème des nymphes pour les couvrir à renfort de grands tapages ainsi que l'arrivée des abeilles 
426 . VASARI, Op. cit. À la note 410. Introduction, p. XLV ; LVII
427 . Ibid. p. 60-70.
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ne sont pas sans rappeler la deuxième séquence de la frise de Poggio a Caiano  (fig. 167b). Vient 
ensuite la description du panneau central.  Jupiter est abouché aux pis d'une chèvre que tient par 
l'encolure un berger. L'enfant est sous la protection de deux nymphes, Amalthée et sa sœur Mélissa ; 
la première veillant à ce qu'il reçoive sa ration de lait, la seconde tendant vers lui un rayon de miel. À 
l'arrière-plan se trouve un grand chêne d'où s'envolent des abeilles. C'est par le biais de ce détail que 
Vasari relie la scène à l'Âge d'Or :
   « On peut également comprendre le chêne comme un souvenir du premier âge lorsque
les hommes se nourrissaient de glands. Jupiter leur enseigna l'usage des moissons ainsi
que d'autres possibilités. »
Comme nous le faisions remarquer en début de paragraphe, le rapport à l'Âge d'Or est ténu. De plus,  
Vasari  en  suggère  une  acception  qui  n'est  pas  sans  rappeler  ce  « primitivisme  dur » évoqué  en 
première partie, où l'accent est mis la rusticité et l'inconfort.  Ici, les glands sont à prendre, ainsi  
qu'ils le sont dans la VIème Satire de Juvénal 428, comme le témoignage d'une existence fruste. Une 
autre contradiction peut être également soulignée puisque Jupiter est ici envisagé comme l'inventeur 
de l'agriculture. L'idée est, de prime abord, foncièrement acceptable dans la mesure où, chez Hésiode 
comme chez Ovide, cette activité est une caractéristique majeure de l'Âge d'Argent et, par là même 
des débuts du règne de Jupiter. Toutefois, ce serait oublier L'offrande des primeurs à Saturne où le 
chêne est également présent, associé à la vigne, sans aucune connotation péjorative et où les outils 
agricoles  déposés  aux pieds  du dieu suggèrent  une autre  veine iconographique,  explicitée,  entre 
autres,  par  André  Chastel  429.   Sans  doute  cette  incohérence  s'explique-t-elle  par  la  volonté  du 
courtisan  à  adapter  ses  productions  à  son  but  ultime :  la  glorification  des  Médicis  et  de  son 
omniprésent commanditaire. Nous y reviendrons.
428 . JUVENAL, Op. cit. à la note 134.
429 . CHASTEL (André), Op. cit. à la note 424.
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Penchons-nous à présent  sur le détail de la chèvre tenue par le berger. Pour ce dernier, Vasari 
livre une nouvelle fois une interprétation surprenante puisqu'il l'assimile au prince :
   « Ce berger représente le bon prince qui se soucie de ses sujets afin qu'ils soient 
bien conduits et bien gouvernés. De même que le bon berger défend son troupeau
contre les loups, de même ce prince défend ses sujets contre les juges incapables 
et les hommes pervers. Quant au chêne, j'ai dit qu'il représentait la force, car 
aujourd'hui ce prince est à la tête d'un État très puissant qu'il rend chaque jour de
plus en plus puissant. De même que Jupiter fut celui qui a procuré le blé à ceux qui 
vivaient de glands, de même le prince nous a procuré tout ce qui nous permet de
vivre aujourd'hui dans un tel bonheur.De cela nous devrions rendre grâce à Dieu 
tout puissant afin qu'il nous accorde le privilège d'obéir à ce prince, puisque de tout 
temps ses abeilles distillent le miel qui provient des abeilles nées dans ce chêne ainsi
que je l'ai peint comme vous pouvez le voir. »
Les premières lignes du passage ne sont pas sans rappeler certains accents des  Bucoliques et des 
démêlées  judiciaires  de  Virgile.  S'il  peut  paraître  surprenant  que  dans  ce  tableau  le  prince  soit 
assimilé à la fois à un dieu et à un berger, la contradiction se résorbe dès lors que l'on envisage les  
correspondances entre les deux étages des Appartements  où répondent aux héros terrestres de la 
dynastie médicéenne leurs pendants célestes et divins, en l'occurrence Cosme Ier et Jupiter ; de la 
même manière qu'Auguste dans les Bucoliques est à la fois prince et dieu.
Il  reste  encore  à  envisager  la  représentation  de  la  chèvre  nourricière.  Là  encore,  des 
inadéquations  semblent  se  faire  jour  entre  le  texte  et  l'image.  À  son  sujet,  c'est  encore  une 
incohérence  qui  s'impose  lorsque  Francesco  demande  à  l'artiste  la  raison  pour  laquelle  il  l'a 
représentée  hybride,  mi  caprine,  mi  poisson.  L'on  s'attendrait  à  l'évidente  réponse,  que  donne 
d'ailleurs plus loin Vasari, qu'il faut y voir le Capricorne. Mais il n' y a rien d'hybride dans la chèvre 
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du tableau. Chèvre elle y est représentée, en bonne et due forme. Et toute la digression astrologique 
qui s'en suit, redite de celle développée lors du  premier entretien, tomberait alors à plat comme si le 
concepteur s'emmêlait dans les entrelacs d'une symbolique par trop répétitive. Argument plausible 
dans la mesure où l'image ne saurait mentir. Pourtant, le Capricorne est bien présent dans la salle  
inférieure dédiée à Cosme Ier, au centre du pavement,  cantonné par quatre représentations de la 
tortue à la voile  (fig. 192)   à l'aplomb du caisson central du plafond de l'étage supérieur. Que l'on 
fasse abstraction du plancher et l'évidente méprise s'en trouve dès lors atténuée. Si elle est source 
d'un questionnement encore à approfondir et qui tient à maints paramètres tels que la chronologie du 
chantier, l'attribution de certaines parties au maître ou à ses collaborateurs – sur ce point, l'on peut 
noter que le dessin préparatoire de Vasari pour L'offrande des primeurs à Saturne (fig. 189) diffère 
par maints détails de la fresque finale en partie due à Doceno  (fig. 187)  – , que la rédaction des 
Ragionamenti se  superpose  à  de  multiples  commandes  princières,  l'on  est  en  droit  d'admettre 
quelques imprécisions minimes qui finalement ne font qu'en rendre l'étude plus intéressante. Il n'en 
reste pas moins  que notre hypothèse se confirme qui admet  la  succession des salles en doubles 
binômes superposés et qui tend à faire de Cosme Ier / Jupiter non point l'achèvement mais plutôt  le 
point culminant, sans doute,l'achèvement d'un cycle en attente de renaissance. Encore que la question 
reste posée. Lorsqu'il admet cette gloire florissante « jusqu'avant la guerre de Sienne » qui représente 
pourtant  la  plus  grande expansion  territoriale  du  duché de  Toscane,  Vasari  n'envisage-t-il  point 
l'éventualité d'une  décadence. Ce sentiment confus d'une dégénérescence que l'on prête parfois aux 
Vite passée l'acmé de Michel-Ange n'ombrage-t-il pas cet Âge d'Or  médicéen dont il demeure l'un 
des chantres parmi les plus zélés ?
Prenant un autre point de vue, nous voudrions aussi rappeler cette spécificité maintes fois 
soulignée qui fait de l'Âge d'Or un mythe sans héros ni véritable intrigue. La première partie de notre 
étude  s'est  attachée  à  montrer  comment  finit  par  se  fixer  un  schéma  directeur  dérivé  de  la 
Métamorphose figurée de Bernard Salomon parue à Lyon, chez Jean de Tournes, en 1557 (fig. 35). 
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L'édition italienne de l'ouvrage date de 1559  (fig.  38).  Nous en tirons cette  conclusion que les 
premières réflexions florentines sur l'Âge d'Or, jusqu'aux décors du Palazzo Vecchio exactement 
contemporains  de  son  iconographie  prototypique,  si  elles  comptent  assurément   parmi  ses  plus 
puissantes expressions ont fini par en  épuiser presque la substance tant elles se sont appuyées sur sa 
profondeur sémantique et le flou de ses limites, au travers de mythes adjacents. En d'autres termes, 
jusqu'à Vasari, les grands décors médicéens, avant tout préoccupés de philosophie et de politique ont 
exploré l'acception virgilienne du mythe, jusqu'à l'aborder aux franges extrêmes de sa latitude. 
Restant sous le gouvernement de Cosme Ier, nous souhaiterions aborder un autre domaine 
que  celui  des  grands  décors  officiels,  celui  des  mariages  princiers  et  des  réjouissances  qui  les 
accompagnent. Les références à l'Âge d'Or y sont fréquentes et cela n'étonnera guère ; toute union de 
deux êtres  pouvant  être  évidemment  perçue comme  un heureux  commencement.  D'une manière 
générale, le mariage symbolise la source d'une nouvelle famille et préfigure souvent la naissance d'un 
enfant. Nous reviendrons sur ces aspects lorsqu'il s'agira d'envisager les rapports de l'Âge d'Or à la 
religion et  à l'éthique.  Mais  c'est  l'aspect  politique  des mariages  princiers  qui  nous préoccupe à 
présent dans la mesure où ils se doublent d'une portée dynastique souvent cruciale pour le devenir 
des grandes familles. À ce titre, vue l'omniprésence du mythe dans la propagande médicéenne, l'on 
pressent que son étude dans ce cas précis sera une fois encore particulièrement significative. Nous 
appuierons notre analyse sur les travaux d'Alois Maria Nagler 430 et Evelyne Pansu 431.
Les premières allusions concernent Cosme Ier lui même. À l'occasion des noces du jeune duc 
avec Éléonore de Tolède,(1522–1562), la fille du vice-roi espagnol de Naples Don Pedro Alavarez 
de Tolède, en 1539, des fêtes splendides furent données dans le palais  familial  de la via Larga. 
Plusieurs fois y fut utilisée la devise de Léon X tirée de l'Énéide de Virgile (VI, V 135)  : « Quand 
une branche est cassée, l'autre n 'est pas déficiente » ; celle-la même qui figure sur la banderole 
430 . NAGLER (Alois Maria), Theatre festivals of the Medici., 1539-1637. Cambridge Massachussets, Da Capo Press, 
1976.
431 . PANSU (Evelyne), Op. cit. à la note 96.
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enroulée dans le laurier du Portrait de Cosimo Pater Patriae peint par Pontormo en 1518-1519432. 
Cette double résonance va dans le sens d'une glorification de la dynastie toute entière mais aussi du 
rôle primordial de Léon X et de sa volonté de réunir les deux branches de la famille dont Cosme 
personnifie l'accomplissement. Ainsi, un premier arc de triomphe était dédié à Charles Quint, qui fut 
l'instigateur du mariage après avoir donné à Cosme le titre de duc. Il portait une inscription tirée de 
l'Énéide  de  Virgile  (VI,  792)  :« AUGUSTUS  CAESAR  DIVUS  GENUS  AUREA  CONDIT 
SAECULA ».  Plus  loin  dans  le  cortège  était  représentée  la  « ben  fortunata  Natività  dello  
Illustrissimo  Duca  Cosimo »  accompagnée  de  plusieurs  citations  de  la  IVème  Bucolique  : 
« MAGNUS AB INTEGRO SAECLORUM NASCITUR ORDO », « IAM NOVA PROGENIES » et 
« REDEUNT SATURNIA REGNA ». Par ces références au seul Âge d'Or augustéen, le nouveau duc 
s'écarte quelque peu de la conception du mythe telle qu'elle fut utilisée précédemment, en particulier 
dans le cercle de Laurent le Magnifique.
L'entrée de la fiancée dans le palais fut célébrée par un triomphe allégorique puis représenta 
une comédie d'Antonio Landi, Il Commodo, dont les intermèdes avaient été imaginés par Giovanni 
Battista Strozzi. Chaque acte était précédé d'un prélude illustrant un moment de la journée. À la fin 
du troisième acte, le soleil,  représenté par une sphère de cristal différemment éclairée suivant les 
heures, était à son zénith. L'on récita alors un passage de la VIème églogue des Bucoliques de Virgile 
où satyres et nymphes font se lever Silène, ivre, et lui demandent de chanter une  canzonetta qui 
débutait ainsi : « O begli Anni del Oro, o secol divo » (Ô bel Âge d'Or, ô siècle divin). S'ensuivait 
une description toute inspirée d'Ovide et de l'Arcadie virgilienne et s'achevait par l'annonce du lever 
d'un nouveau soleil.
Il est à noter que les deux auteurs seront des membres éminents de l'Accademia degli Umidi  
ou Accademia Fiorentina créée en 1541 et placée sous le patronage de Cosme Ier. C'est également en 
1541 que deux poètes de l'Académie allaient composer deux églogues en l'honneur de la naissance 
de Francesco, le premier fils de Cosme. Le premier, Anton Francesco Grazzini, dit Le Lasca (1503 – 
432 . COSTAMAGNA (Philippe), Op. cit. à la note 372.
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1583), faisait annoncer le retour de l'Âge d'Or par deux bergers et un messager de Jupiter tandis que 
le second, Giambattista Gelli (1498-1563) invoquait pour sa part le dieu des chrétiens. Cosme y était 
présenté comme un monarque de droit divin, également susceptible de faire renaître l'Âge d'Or.
Plus tard, en 1565,Vasari, l'inévitable « homme à tout faire » de la cour, trouva l'occasion de 
donner la mesure de son talent de décorateur lorsque furent célébrées avec magnificence les noces de 
Francesco  avec  Jeanne  d'Autriche,  sœur  de  l'empereur  Maximilien  II ;  une  union  de  grande 
importance pour la Toscane. Dans un milieu pétri de culture antique, le goût pour la mise en scène 
mythologique  trouvait  son  épanouissement  dans  ce  type  de  fêtes.  La tradition  classique  y était 
enracinée à tel points que les auteurs anciens, Hésiode, Ovide, Virgile ne suffirent plus à alimenter la 
curiosité des érudits. Ainsi, ils allaient chercher leur inspiration chez des poètes moins connus, mais 
aussi  dans  les  mythologies  orientales  et  nord-africaines.  Les  noces  de  1565 en  donnent  un bon 
exemple.
C'est  Don  Vincenzo  Borghini,  prieur  de  l'hôpital  des  Innocents,  dont  l'imagination  et 
l'érudition avaient déjà fourni des thèmes aux artistes florentins, qui fut chargé de l'invention des 
histoires  tandis  que,  donc,  Vasari  recevait  la  mission  de  décorateur  en  chef.  D'autres  artistes 
collaborèrent à la préparation de ces réjouissances, sans que l'on sache exactement quels furent leur 
rôle respectifs. Nous pouvons citer, pour les plus illustres, Giambologna, Allori, Ammanati, Zucchi 
ou Zuccari. Les festivités se déroulèrent pendant trois mois, du 16 décembre 1564 au 12 mars 1565, 
de l'entrée solennelle de Jeanne d'Autriche à la représentation théâtrale de l'Annonciation qui ouvrait 
le Carême. Un grand défilé intitulé Généalogie des Dieux marqua la fin du Carnaval, le 21 février. Il 
se référait  à des auteurs dont le plus célèbre était  incontestablement  Boccace,  auteur du fameux 
ouvrage  du  même  nom433.  Mais  son  argument  empruntait  aussi  à  la  Théogonie d'Hésiode,  aux 
Métamorphoses  d'Ovide, au  De Natura Deorum  de Cicéron et aux  Saturnales de Macrobe. Selon 
433 . BOCCACE, Op. cit. à la note 105.
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toute vraisemblance, Borghini se servit aussi de compilations plus récentes. Jean Seznec434 relève 
comme sources d'inspiration probables le De Natura Deorum de Phornutus qui fut réédité en 1543, 
le  De Deis Gentium de Giraldi (1548), la  Mythologie  de Natalis Comes (1551) et le  Imagini degli  
Dei de Vincenzo Cartari (1556).
Cette  Généalogie était présentée sous la forme d'une procession qui traversa tout Florence 
suivant un trajet que nous ignorons. Mais, selon les chroniques, la place Santa Croce et la place 
Santa Maria Novella étaient couvertes de gradins, si bien que la plupart des soixante mille habitants 
de la cité purent voir passer le cortège. Ouvert par huit trompette, celui-ci était composé de vingt-et-
un chars annoncés par un personnage qui figurait Hésiode. Les chars représentaient chacun un dieu et 
ses attributs, sous formes de statues. Celui qui nous intéresse au premier chef est le char de Saturne 
sur  lequel  figurait  l'allégorie  de  l'Âge  d'Or,  une  jeune  femme  portant  pour  tout  vêtement  des 
guirlandes  de  feuillages  enroulées  autour  du  corps,  des  poignets  et  des  chevilles.  Elle  était 
accompagnée sur le char de la Modestie, apparentée à Saturne selon Juvénal, du Repos, de la Vérité, 
de deux prêtres noirs  rappelant  sans doute l'importance du culte  de Saturne en Afrique où il  se 
superposait à celui de Baal-Moloch,  de deux prêtres romains suggérant peut-être les Saturnales, de 
Vesta, qu'une tradition admet comme fille de Saturne, de Chiron, présent aux noces de Pélée et 
Thétis souvent assimilées à l'Âge d'Or, et de Picus, un fils de Saturne dont il est dit qu'il succéda à  
son père sur le trône du Latium.
La complexité de l'ensemble nécessitait une érudition que ne possédait pas le commun des 
Florentins de l'époque. Une anecdote rapportée par A.M Nagler  435 nous renseigne d'ailleurs sur la 
réception par le peuple de tels déploiements : Bacio Baldini, un contemporain de la mascarade relate 
que le nombre, la variété et la complexité des figures firent que l'on n'y comprit rien...
Pour conclure sur les références à l'Âge d'Or s'inscrivant sous le gouvernement de Cosme Ier, 
434 . SEZNEC (Jean), « La Mascarade des Dieux à Florence » dans Mélanges d'Archéologie et d'Histoire. École de 
Rome, 1935, volume 52, p. 224-243.
435 . NAGLER (A.M.), Op. cit. à la note 430. p.34.
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nous voudrions mentionner le dessin de Vasari (fig. 54), le tableau qu'en a tiré Francesco Morandini 
(fig.  55) ainsi  que le tableau de Jacopo Zucchi  (fig.  56).  Nous avons déjà décrit  ces œuvres en 
première partie et souligné dans quelle mesure elles empruntait à la tradition iconographique des 
représentations de l'Âge d'Or436. Leur intégration à ce paragraphe se justifie : toutes montrent des 
putti ailés déployant une banderole sur laquelle se peut lire l'inscription : « O belli anni dell'oro ». 
L'allusion  à  la  canzonetta  interprétée  lors  des  noces  de  Cosme  Ier  et  d'Éléonore  de  Tolède  est 
évidente. Seulement les différentes datations ne sont pas sans poser problème. En effet le mariage fut 
célébré en 1539 tandis que le dessin de Vasari et le tableau du Poppi datent de 1567. Comment  
expliquer  cet  écart  chronologique si  ce n'est  en avançant  que les  représentations  figurées  furent 
réalisées à titre commémoratif. Leur signification se chargerait alors d'une toute autre signification. 
En effet,  en 1567, le souvenir  de ces noces ne pouvait  être que douloureux pour le duc puisqu' 
Éléonore ainsi que son second fils, Jean, et sa fille Garzia étaient décédés de la la fièvre paludéenne 
lors d'un voyage à Pise en 1562. Rien pourtant dans l'iconographie ne suggère un quelconque drame, 
bien au contraire. Nous verrons cependant bientôt que l'Âge d'Or, comme les fêtes arcadiennes, est 
parfois porteur, derrière une apparente insouciance, de plus sombres présages. Évelyne Pansu signale 
une phrase de Raffaelo Borghini, auteur d'une dissertation sur les arts écrite en 1584 et citée par 
Paola Barocchi437, qui précise que le tableau était en possession du Grand-Duc Francesco. Elle en 
déduit que le tableau ait pu lui être donné en souvenir de ses propres noces.
Pour  ce qui  concerne le  tableau  de Zucchi,  sa datation  en 1570 coïncide avec le  second 
mariage de Cosme Ier, cette même année, avec Camilla Martelli. Mais nous avons déjà signalé qu'il 
faisait initialement partie du mobilier de la villa Médicis de Rome, et plus précisément de la garde-
robe du cardinal Ferdinand de Médicis revenu à Florence après avoir renoncé à son titre pour épouser 
Christine  de  Lorraine  et  succéder  à  son  frère  sous  le  nom de  Ferdinand Ier.  L'hypothèse  d'une 
destination à Cosme Ier est donc plus qu' hasardeuse.
436 . Cf supra p. 125-130.
437 . BAROCCCHI (Paola), « Appunti su Francesco Morandini da Poppi » dans Mitteilungen des Kunsthistorische  
Institutes in Florenz, 11, 2-3, 1964. p. 117-148.
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Au final, et l'utilisation de l'iconographie traditionnelle nous conforte en cette idée, ces trois 
œuvres  doivent  être  détachées du contexte  officiel  et  considérées  comme des représentations  du 
mythe destinées à nourrir la réflexion de leur seul propriétaire. À ce propos, nous citerons un article 
de Thomas Puttfarken 438 où se trouve admis un rapport entre les trois tableaux de Zucchi et la portée 
politique de l'Âge d'Or. En effet, l'auteur veut y voir une réflexion sur les progrès de la Justice. L'Âge 
d'Or (fig. 56), par certains détails iconographiques relatifs à l'Eden, correspondrait ainsi à un état de 
justice naturelle « avant la Chute »,  mettant en avant le bonheur de la vie de famille ainsi que la 
notion de « loi naturelle » souvent synonyme de procréation et de naissance. L'Âge d'Argent (fig. 57), 
quant à lui, après la Chute, renverrait à la loi divine caractérisée par des valeurs telles que le travail,  
la charité  et  la piété.  Contrairement  à l'état  précédent,  elle  nécessite  l'intervention de la volonté. 
Enfin, l'Âge de Fer (fig. 58) serait celui de la loi civile aux multiples implications, telle la guerre que 
suggèrent ici Vulcain,  Mars et Hercule. C'est l'âge où doit  régner le bon gouvernement,  qui sera 
d'autant plus souple que les caractères antérieurs ont été assimilés. Toutefois, Puttfarken ne prête pas 
au programme une volonté de diffusion à grande échelle, plutôt un usage relevant du privé et de la 
contemplation. Nous aurons d'ailleurs à revenir sur ces considérations lorsqu'il s'agira d'approfondir 
les relations de l'Âge d'Or à la religion et à la famille.
I.1.4 : Francesco Ier (1541-1587, Grand duc en 1574)
L'Âge d'Or constitue encore un thème privilégié des cérémonies officielles des successeurs de 
Cosme Ier, comme pour mieux souligner la continuité  dynastique mais  aussi  sa régénération,  sa 
perpétuelle renaissance à chaque nouvelle intronisation. 
Ainsi, en 1586, l'ouverture du théâtre des Offices donna lieu à des réjouissances qui furent 
parmi les plus somptueuses du siècle. Il y avait encore un mariage, celui de Virginia de Médicis, fille 
légitimée de Cosme Ier et Camilla Martelli avec Cesare d'Este. Cependant, l'ouverture du théâtre 
438 . PUTTFARKEN (Thomas), « Golden Age and Justice in sixteenth-century florentine political Thought and 
Imagery : Observations on three pictures by Jacopo Zucchi » dans Journal of the Warburg and Courthauld Institute, 
n° 43, 1980. p. 130-149.
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éclipsa en magnificence les fêtes nuptiales. Le théâtre fut construit par Bernardo Buontalenti (1536-
1608), dans l'aile orientale du palais Pitti, résidence des Médicis depuis 1549. La nouveauté en était  
son plancher incliné qui permettait à l'assistance de voir la scène plus aisément. Dans sa quête de 
splendeur, le Grand-Duc voulait une représentation plus splendide que jamais.
Le  comte  Giovanni  Bardi  (1534-1612)  reçut  la  charge  des  « inventions ».  Sa  comédie, 
L'Amico Fido, commençait avec un décor représentant la ville de Florence. Le premier intermède 
s'intitulait Le Retour de l'Âge d'Or. Les cieux furent ouverts par les Heures au-dessus de la cité ; un 
grand nuage portant l'Hymen et les Bienfaits apparut au centre. Jupiter, entouré de tous les dieux, 
était assis sur un autre nuage. Dans un madrigal, Mercure, accompagné d'instruments de musique, 
ordonna aux bienfaits  de descendre sur terre et  d'y inaugurer l'Âge d'Or en l'honneur des noces. 
Comme  ils  touchaient  terre,  les  Bienfaits  descendirent  du  nuage  qui  s'évanouit  comme  par 
enchantement. On n'avait encore jamais vu cela à Florence. Les Bienfaits étaient au nombre de dix : 
Vertu, Honneur, Foi, Beauté, Jeunesse, Plaisir, Bonheur, Santé, Paix, Succès.
Dans le second intermède, inspiré de  L'Enfer de Dante, les Maux, personnifiés comme les 
Bienfaits, furent engloutis par la scène qui restait libre pour L'inauguration de l'Éternel Printemps, 
thème de l'intermède suivant. Un paysage apparaissait avec des montagnes, des champs, des arbres, 
mais tout était sec et dénudé, les arbres cassés ou foudroyés. Alors sortaient d'une grotte Zéphyr et 
Flore,  sa  fiancée.  Lentement,  ils  arrivaient  au  milieu  de  la  scène  où  Flore  chantait  un  solo, 
accompagnée  du  luth  et  de  la  harpe.  Zéphyr  répondait  en  annonçant  l'arrivée  du  Printemps. 
Primavera était en chemin, avec sa suite composée de deux Amours, trois Brises, deux Nymphes, 
deux Satyres, Pan et Priape. Les adorateurs du Printemps commençaient alors à danser, et les fleurs 
se mettaient à pousser à vue d'œil, tout devenait vert, rivières et lacs se remplissaient d'eau ; les 
rossignols se mettaient à chanter, suivis des autres oiseaux. Primavera, le chœur des Nymphes et des 
Satyres chantaient un madrigal.
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I.1.5 : Ferdinand Ier (1549-1609, Grand duc en 1587)
C'est encore Giovanni Bardi qui fournit le thème des divertissements offerts en l'honneur du 
mariage de Ferdinand Ier avec Christine de Lorraine, en 1589. La fête a été décrite par Bastiano de 
Dossi439. La Pellegrina, comédie en vers de Girolamo Bargagli (1537-1586), fut jouée par une troupe 
de jeunes siennois. Le premier des cinq intermèdes mis en scène par Bardi représentait L'Harmonie 
des Sphères et faisait la transition avec le deuxième acte traitant pour sa part de l'harmonie dans la 
vie politique, que l'on souhaitait aussi bien réglée que les évolutions cosmiques. Pour illustrer cette 
idée, l' intermède commençait par une vision du ciel étoilé où évoluaient des nuages. Sur ces derniers 
siégeaient la Nécessité entourée des Parques, ainsi que les représentations des sept planètes dont 
nous avons déjà parlé pour le pavement de la Salle de Jupiter au Palazzo Vecchio où elles partagent 
l'espace  au centre de la pièce avec le Capricorne et la tortue à la voile. Parmi les vertus incarnées par 
des héros romains se trouvait Astrée, la divinité tutélaire de l'Âge d'Or. La réalisation des costumes 
fut confiée à Bernardo Buontalenti et un dessin d'étude de ce dernier figure Astrée, reconnaissable à 
son attribut ici associé au symbole astrologique, la balance, ainsi que Mercure (Capricorne), Mars 
(Lion) et Jupiter (Poissons). Le feuillet  est conservé au musée des Offices mais si nous nous en 
avons  trouvé  la  reproduction  (fig.  196),  nous  n'en  savons  pas  plus  de  ses  références 
muséographiques.
En 1608, lors du mariage du fils de Ferdinand, Cosme (le futur Grand duc Cosme II) avec 
Marie-Madeleine de Habsbourg, l'on donna  Le Jugement de Pâris, mis en scène par Giulio Parigi 
(1571-1635), surintendant du Grand duc de Toscane pour la scénographie de ses fêtes. Au second 
intermède fut représenté Le Retour d'Astrée, invention d'Alessandro Adimari (1579-1649). Florence 
servant toujours de toile de fond, le dieu Arno se tenait sur un côté de la scène, tenant une corne 
d'abondance, un lion couché à ses pieds. Tandis que deux nymphes sortaient d'une grotte, un nuage 
439 . DOSSI (Bastiano de), Descrizione dellapparato e degl' intermedi: Fatti per la commedia rappresentata in Firenze.  
Nelle nozze de' serenissimi Don Ferdinando Medici, e Madama Cristina de Loreno, gran duchi di Toscana . 
Florence, Anton Padovani, 1589.
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lumineux et fleuri descendait au son d'une musique ; Flore y était assise, appelant à la joie Arno et 
son cortège. Le nuage s'évanouissait aussitôt après avoir touché terre. Au même moment, un autre 
apparaissait, explosant en tonnerre et éclairs. Un aigle en sortait, portant sur son dos Astrée, habillée 
d'argent, ses vêtements ornés de symboles astraux. Les fragments du nuage désintégré s'assemblaient 
d'eux-mêmes pour fournir des sièges aux allégories de l'Âge d'Or : Innocence, Simplicité, Pureté, 
Bonheur et Contentement. Une gravure sur cuivre de Remigio Cantagallina (1577-1660) d'après un 
dessin  de  Giulio  Parigi,  conservée  au  Victoria  and  Albert  museum de  Londres,  nous  fait  bien 
mesurer tout le grandiose de la scénographie (fig. 197)440.
I.1.6 : Cosme II (1590-1621, Grand duc en 1609)
Si toutes les œuvres que nous avons envisagées jusqu'ici étaient des commandes passées par 
les Médicis, il n'en va pas de même de celle qui s'annonce, et ceci, comme d'ailleurs sa nature lui  
confère un statut quelque peu particulier. Pourtant, ses liens avec la famille gouvernante et sa portée 
politique l'inscrivent  de plain-pied à ce stade de notre travail.  Il s'agit  du décor de la façade du 
Palazzo dell'Antella ( parfois nommé Palazzo degli Antellesi ou Palazzo degli Sporti ) sis à Florence 
sur le côté sud de la piazza Santa Croce (fig. 198 et 199). Nous baserons notre étude sur les travaux 
de Claudio Paolini 441 et Annamaria Petrioli Tofani 442.
Le palais naît au XVème siècle de la fusion de plusieurs maisons appartenant à la famille des 
Ricoveri. Il devient ensuite propriété des Barbigia auxquels sont dus, en 1562, les premiers travaux 
d'unification  de  la  façade  ainsi  que  le  remplacement,  en  pierre,  des  aisseliers  de  bois  de 
l'encorbellement. Au début du XVIIème siècle, Costanza del Barbigia apporte en dot le palais lors de 
son mariage avec le sénateur Niccolò dell'Antella, membre éminent de l'Accademia del Disegno. 
Celui-ci,  ayant  fait  l'acquisition  d'un bâtiment  mitoyen,  commandita,  en  1619 l'architecte  Giulio 
440 .  Inv. S.1685-2009.
441 . PAOLONI (Claudio), Repertorio delle architetture civili di Firenze.  
http://www.palazzospinelli.org/architetture/scheda.asp?
denominazione=antella&ubicazione=&button=&proprieta=&architetti_ingegneri=&pittori_scultori=&note_storiche=
&uomini_illustri=&ID=1 (Ressource électronique)
442 . PETRIOLI TOFANI (Anna maria), Op. cit. à la note 188. Vol. 2, p. 456-457.
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Parigi et lui confia le soin de donner à la façade une unité architecturale. Peu après cette façade fut 
décorée à fresque par douze peintres (Fabrizio Boschi, Michele Buffini, Michelangelo Cinganelli, 
Andrea Del Bello, Nicodemo Ferrucci, Antonio Guerrini, Cosimo Milanesi, Domenico Passignano, 
Matteo Rosselli, Stefano da Quinto, Filippo Tarchiani, Ottavio Vannini) placés sous la direction de 
Giovanni  da San Giovanni  (  Giovanni  Mannozzi,  1592-1636).  Le chantier  avait  également  pour 
ambition de mettre en exergue les qualités des artistes de l'Académie. De fait, si l'on en croit Filippo 
Baldinucci (cité par Claudio Paolini)443, l'ensemble du décor fut réalisé en seulement vingt giornate. 
Le programme allégorique, vraisemblablement élaboré par Parigi lui-même,  s'organise autour thème 
de l'exaltation du bon gouvernement médicéen, et de Cosme II en particulier dont le buste se détache 
au centre de la façade, au dessus de l'entrée principale.
Après plusieurs changements de propriétaire et une première restauration en 1794, le palais 
est acquis en 1925 par Delfino Cinelli qui fait appel à Amadeo Benini (1883-1949) – de la célèbre 
bottega chargée des principaux chantiers de restauration en Toscane de la fin du XVIIIéme siècle au 
milieu du XXème – pour une intervention d'envergure. Une autre fut nécessaire, conduite par la 
Soprintendenza per i Beni Ambientali e Architettonici di Firenze entre 1991 et 1992, pour tenter 
d'endiguer l'inquiétante détérioration de cet ensemble soumis aux éléments.
Si la lecture en est  ainsi rendue par endroits  difficile,  un dessin conservé au Cabinet des 
Dessins  et  Estampes  du  musée  des  Offices444 se  révèle  précieux  pour  la  compréhension  du 
programme (fig. 201). Notons tout d'abord que son attribution est problématique. Il fut initialement 
admis  qu'il  pouvait  être  de  Giovanni  da  San  Giovanni  lui-même  et  donc  contemporain  de  la 
réalisation de la façade,  avant que ne soit avancée la main d'anonyme du XVIIIème siècle. Quoiqu'il 
en soit,  la facture et le format le rendent particulièrement lisible, et ce d'autant plus que la partie 
inférieure consiste en une frise de registres juxtaposés où sont mentionnés les sujets développés dans 
la travée correspondante. Pour le cartouche central, un texte souligne la dédicace à Cosme II ainsi 
443 . BALDINUCCI (Filippo), Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua, con nuove annotazioni e  
supplementi per cura di Ferdinando Ranalli, 5 voll., Firenze, V. Batelli e Compagni, 1845-1847. 
444 . Crayon noir, plume, céruse, aquarelle polychrome, papier blanc transposé sur toile, 928x1650 (plusieurs feuillets 
juxtaposés). Coll. Hugford, Inv. 1088E.
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que l'attachement de Niccolò dell'Antella au Grand duc.
Parmi cette succession de vertus « traditionnelles», certaines se démarquent par leur caractère 
ouvertement politique comme par exemple La Gloire des Princes ou encore Le Gouvernement de la  
République. Dans ce contexte, la représentation de L'Âge d'Or est une fois de plus significative du 
statut auquel était parvenu le mythe dans la cité. D'autant que sa situation dans l'ensemble ne semble 
rien devoir au hasard. La nomenclature du dessin des Offices le mentionne au niveau inférieur de la 
sixième travée ; ce qui nous a permis d'en isoler la représentation (fig. 200). Cela le place donc en 
très bonne place, directement à gauche du buste de Cosme II, en parfaite symétrie avec l'allégorie de 
droite  qui est  celle  de  La Justice Intelligente.  Cette  association laisse à penser que la portée du 
mythe,  telle  que définie  par  les Médicis  dans son acception  politique,  avait  été intégrée par  les 
contemporains  au point  d'en faire le  centre de gravité  de la plus grandiose de leurs expressions 
encomiastiques.
Pour ce qui concerne l'iconographie, malheureusement, l'état de conservation de la fresque et, 
nous devons l'avouer, la piètre qualité de la seule reproduction que nous avons pu nous procurer nous 
en a rendu l'explication particulièrement difficile. Toutefois, n'ayant pas encore épuisé l'ensemble des 
références bibliographiques (… et berçant le souhait de l'apprécier de visu... ), nous espérons pouvoir 
combler prochainement cette lacune. Quoiqu'il en soit, la figuration d'une femme seule, appuyée sur 
son coude droit, un sein dévoilé, nous oriente vers un champ formel peut-être dérivé de l'Iconologie 
de Cesare Ripa tel que défini à la fin de notre première partie. Il nous faudrait, pour conforter cette  
hypothèse, réussir à identifier ce que porte la femme dans ses deux mains. Par ailleurs, deux quarts  
de  cercle  lumineux  aux  angles  supérieurs  de  la  composition  ont  peut-être  à  voir  avec  des 
représentations astrales – nous pensons à la représentation simultanée de la lune et du soleil – qui 
souligneraient  la  notion  de  cyclicité  inhérente  au  mythe  et  particulièrement  prégnante  dans  ses 
expressions florentines. Il n'en reste pas moins qu'en l'état actuel de nos connaissances, il est un point 
qui ne saurait  lever aucun doute :  associé au fond vert  de l'arrière-plan, le jaune, qui devait  être 
éclatant, du manteau et des chausses devait contribuer à mettre davantage la figure en valeur et la 
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faire clairement rayonner sur la façade.
Cette réflexion en emmène une autre qui n'est pas non plus sans importance et qui tient à la 
situation du palais dans la ville. Comme nous le mentionnions plus haut, il se trouve sur le côté sud 
de la piazza Santa Croce, l'une des plus importantes et les plus animées de Florence. D'ailleurs, et le 
détail n'est pas qu'anecdotique, le mur de la troisième travée du rez-de-chaussée, en partant de la 
gauche, s'orne d'un cercle de marbre qui signale la ligne médiane de l'étendue de sable qui recouvre 
la place à la fin du mois  de juin lorsque s'y déroule le  Calcio Storico Fiorentino ;  ce sport  que 
d'aucuns désignent comme étant l'ancêtre du football. Pour saisir l'importance de l'événement, il est à 
noter que les règles en ont été fixées par Giovanni Bardi,  que nous avons déjà cité en tant que 
compositeur de l'Amico Fido, opéra joué pour les noces de Virginia de Médicis et Cesare d'Este en 
1586. Une gravure de 1688 (fig. 202) nous offre une vue de la place au début de la compétition et du 
décorum qui l'accompagne. L'on s'y rend bien compte combien le palais dell'Antella et son décor se 
trouvaient alors en plein cœur de la vie de la cité. Quand bien même, ne nous y trompons pas, la 
question se pose que nous avions soulevée pour la mascarade de 1565, de la capacité du peuple 
d'alors à saisir toutes les finesses du discours sous-jacent d'un pareil foisonnement allégorique. Il 
n'empêche que rien ne devait  échapper à l'acuité  des élites,  gouvernantes  ou courtisanes,  et  que 
chacun, à son rang, en retirait matière à satisfaction.
I.1.7 : Ferdinand II (1610-1670, Grand duc en 1621)
L'œuvre  que  nous  souhaitons  aborder  à  présent,  si  elle  s'inscrit  dans  les  limites 
chronologiques  du  gouvernement  de  Ferdinand  II,  n'est  pas  destinée  au  Grand  duc ;  sa  portée 
politique à proprement parler est également discutable. Mais le thème qu'elle illustre et ses relations 
avec la famille Médicis sont telles que ne nous pouvions la citer qu'à cet endroit. Il s'agit d'une huile 
sur  toile  de  Salvatore  Rosa  1615-1673),  datée  des  années  1640-1645,  acquise  par  le 
Kunsthistorisches Museum de Vienne en 1792 445 et intitulée Le Retour d'Astrée (fig.203). Si le sujet 
445 .  139,5 x 209. Inv.-Nr. GG_1613 
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est  semblable,  l'atmosphère  est  également  très  proche  de  celle  des  représentations  théâtrales 
précédemment évoquées. La déesse est représentée sur une nuée qui descend du haut du côté droit du 
tableau et d'où semble émaner la lumière dorée qui baigne la scène. Deux familles de paysans lèvent 
les  yeux vers  l'apparition :  un  homme soulève  son chapeau en signe  de  respect,  une femme se 
prosterne, un petit garçon joint ses mains comme pour une prière. L'accent est mis sur la médiocre 
condition de ces gens ainsi qu'en témoignent le piteux état de leurs habits et, surtout, la construction 
en ruine qui occupe toute la partie gauche de la composition. Là, au pied d'un arbre figurent aussi un 
troupeau de moutons, des vaches ainsi que des outils agricoles qui semblent inusités. La douceur de 
l'éclairage, la sérénité de l'ensemble laissent à penser que tout ce petit monde est au seuil d'un jour 
meilleur annoncé par la théophanie. Il est à noter que la toile fut réalisée par Rosa à Florence où 
l'avait invité le cardinal Giancarlo de Médicis (1611-1663), fils de Cosme II et frère de Ferdinand II. 
Ce séjour qui durera huit ans est également motivé par la nécessité que connut l'artiste de quitter 
Rome où ses comédies, souvent caustiques, en dépit de leur succès populaire, lui avaient attiré les 
foudres de puissants ennemis, dont Le Bernin. Ainsi  Le Retour d'Astrée pourrait-il être lu comme 
une allusion par le peintre à une nouvelle étape de sa propre carrière. Toutefois, le choix du sujet ne 
saurait  exclure  une  commande  du  cardinal  Giancarlo  lui-mème  puisque  la  notice  du 
Kunsthistorisches Museum nous informe que l'œuvre fit partie de sa collection personnelle avant de 
passer, en 1675, dans celle de son autre frère, le cardinal Léopold (1617-1675). Nous y voyons donc 
une preuve de plus de l'attachement des Médicis à ce thème désormais familier, voire familial.
Précédemment, et pour revenir au cadre des réjouissances publiques intégrant des allusions 
politiques à l'Âge d'Or, s'était déroulées les noces de Margherita de Médicis (1612-1679), fille de 
Cosme II et sœur de Ferdinand II, avec Odoardo Farnèse (1612-1646), duc de Parme et Plaisance. 
Odoardo était le seul fils légitime de Ranuccio Ier Farnèse et Margherita Aldobrandini. Après que le 
fils naturel de Ranuccio, Ottavio, son rival, ait été emprisonné, il régna, d'abord sous la régence de 
son oncle, le cardinal Odoardo Farnèse, puis de sa mère. C'est en 1628, année de sa majorité, qu'il  
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épouse Margherita de Médicis, laquelle lui était promise depuis 1620. Leur union avait en effet été 
fortement souhaitée par Ranuccio qui y trouvait un bon moyen de renforcer l'alliance entre le Duché 
de Parme-Plaisance et le Grand Duché de Toscane.
Le mariage fut célébré à Florence, le 11 octobre. Il donna lieu de grandioses réjouissances, 
parmi  lesquelles  la  représentation  de   Flora,  ou  la  Naissance  des  Fleurs,  opéra  en  cinq  actes 
spécialement  composé pour l'occasion.  Basé sur l'histoire  de Chloris  et  Zéphyr chantée dans les 
Fastes d'Ovide 446, le livret d' Andrea Salvatori (1591-1634) contient maintes références allégoriques 
à la beauté de la Toscane et au pouvoir des Médicis aisément transférables au champ de la politique. 
Le texte même d'Ovide est indissociable d'une métaphore filée de l'Âge d'Or :
   « Celle que vous appelez Flore était autrefois Chloris, une lettre de mon nom a été 
altérée en passant des Grecs chez les Latins. J'étais Chloris, nymphes de ces régions 
fortunées où tu sais qu'autrefois les hommes voyaient s'écouler leur vie au sein de la
félicité. Dire combien j'étais belle coûterait à ma modestie ; si ma mère eut un dieu
pour gendre, elle le dut à cette beauté. C'était au printemps, j'errais au hasard ;
Zéphire m'aperçoit; je m'éloigne, il me suit; j'essaie en vain de fuir, je ne puis lutter 
contre lui. Borée, son frère, l'autorisait, par son exemple, à commettre ce crime, Borée, 
qui avait osé ravir la fille d'Érechthée dans le palais même de son père. Cependant,
Zéphire répare sa faute en me donnant le nom d'épouse, et nulle plainte ne s'élève plus
de mon lit d'hyménée. Je jouis toujours du printemps; l'année, pour moi, conserve 
toujours ses richesses, l'arbre son feuillage, la terre sa verdure. Les champs que j'ai reçus 
en dot renferment un jardin fertile ; l'haleine des vents le caresse, une fontaine l'arrose 
de ses eaux limpides. Mon époux l'a rempli des fleurs les plus magnifiques, et m'a 
dit: "Déesse, sois la souveraine de ces fleurs." Souvent j'ai voulu classer et compter 
leurs couleurs; mais je n'ai pu: leur multitude était si grande qu'aucun nombre n'y 
446 . OVIDE, Op.cit. à la note 362. V, 195-215.
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pouvait suffire. »
Comment, à la lecture de cette évocation ne pas rappeler la présence des deux protagonistes et les 
similitudes du décor dans les deux chefs-d'œuvre de Sandro Botticelli que sont Le Printemps et La 
Naissance de Vénus (fig. 15 et 16).
Pour accueillir  les deux époux lors de leur retour à Parme,  le  fameux théâtre olympique 
Farnèse, détruit par les bombardement de la seconde guerre mondiale mais reconstruit aujourd'hui 
dans son état original, abrita dans son cadre idéal deux représentations d'importance. La première fut 
celle de l'Aminta du Tasse. Cette comédie pastorale jouée pour la première fois en 1573 devant la 
cour de Ferrare, quand bien même elle fait l'apologie d'une sensualité déculpabilisée dès lors qu'elle 
évoque l'Âge d'Or  447,  n'en infléchit  pas  moins  l'éloge  du plaisir.  Aussi  avons-nous souhaité  en 
réserver l'étude pour plus tard.
La deuxième représentation des fêtes parmesanes est celle du  Mercure et Mars  de Claudio 
Achillini (1574-1540) mis en musique par Claudio Monteverdi (1567-1643). Le soleil s'y levait en 
même temps que le rideau aux armes des Farnèse,  et  Aurore s'élevait  dans les airs  sur un char 
d'argent tiré par Pégase. Venaient ensuite les nuages, puis un Zodiaque sur lequel les douze mois 
étaient  représentés,  ainsi  qu'un  cadran  portant  les  douze  demeures  célestes.  Puis,  sur  un  char 
triomphal,  entrait  l'Âge d'Or, représenté par un jeune homme qui traversait  la scène en chantant, 
véhiculé par des colombes blanches. L'action se terminait par la déconfiture de la Discorde, rejetée 
dans le Tartare.
Mais le gouvernement de Ferdinand II, pour le sujet qui nous préoccupe, fut aussi l'occasion 
de  décors  officiels  d'envergure  qui  le  rattachent  à  ces  prédécesseurs  et  finissent  d'asseoir  cette 
évidence  que  l'Âge d'Or  participe  de  ces  topoi par  lesquels  s'éclaire  sans  équivoque  l'ambition 
447 . BOILLET (Danielle) (sous la direction de), « Torquato Tasso, Amyntas » dans Anthologie bilingue de la poésie  
italienne. Paris, NRF, Collection La Pléiade, 1994. p. 665-668.
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politique des Médicis. La part qu'ils donnent aux préoccupations dynastiques, permet d'ores et déjà 
affirmer que les cycles que nous allons envisager à présent constituent l'ultime sursaut – quel éclat 
cependant ! – d'un discours pourtant ressassé.
Avant d'en commencer l'étude, il nous faut préciser les circonstances de leur commande. Une 
fois encore, il est question de mariage : celui du grand-duc Ferdinand II avec Vittoria della Rovere 
(1622-1694), qui n'était autre que sa cousine. Cette union pérennisait le rapprochement du grand-
duché de Toscane et de la marche d'Urbino qui avait en réalité commencé dès 1621, quand avaient 
été célébrées les noces de Claude de Médicis  (1604-1648), fille  de Ferdinand Ier, avec Frédéric 
Ubaldo  della  Rovere,  prince  d'Urbino.  Mais  la  mort  de  celui-ci  en  1623  en  avait  menacé  la 
réalisation. Vittoria étant l'unique enfant de ce couple éphémère, elle fut promise dès son plus jeune 
âge  à  son  cousin  florentin.  En  effet,  la  promesse  de  mariage  fut  tenue  en  1634  et  consacrée 
officieusement le 2 août de la même année. Les noces ne seront officiellement célébrées que trois ans 
plus tard, le 6 avril 1637. C'est à l'approche de ces festivités que le grand-duc  met en œuvre de 
vastes travaux d'embellissement voués à la célébration dynastique des Médicis.
Ainsi,  entre  1635  et  1642,  le  palais  Pitti,  dons  nous  avons  dit  précédemment  qu'il  était 
devenu,  sous  Cosme  Ier,  en  1549,  la  résidence  officielle  de  la  famille,  connaît  cinq  chantiers 
d'importance.  Nous ne ferons d'abord qu'en citer deux, à savoir des embellissements dans les jardins  
de Boboli qui mobilisent nombre d'architectes et sculpteurs, et le plafond de la petite salle d'audience 
« privée » où Agostino Rosselli et Angelo Michele Colonna représentent l'apothéose d'Alexandre le 
Grand. Mais nous allons  nous attarder davantage sur les  trois  qui  ont  rapport  à l'Âge d'Or :  la 
décoration, par Giovanni da San Giovanni, de la grande salle d'audience du rez-de-chaussée ; celle, 
par Pierre de Cortone, de la salle du poêle (sala della stuffa), à l'étage noble ; et celle, par le même 
artiste,  des cinq salles dites des planètes. De prime abord, le parti pris chronologique semblait  à 
même de sous-tendre notre analyse mais finalement, compte tenu des aléas de leur réalisation, nous 
avons choisi de les ordonner en fonction de la place qu'y occupe l'Âge d'or ; une place inégale, du 
moins en terme de représentation figurée.
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Nous commencerons donc par la  contribution  de Pierre de Cortone à la  sala della  stufa, 
contribution que nous avons déjà brièvement évoquée au chapitre des représentation traditionnelles 
du mythe448. Alors que sa carrière prenait un tour nouveau à Rome avec les débuts de la réalisation 
du célèbre plafond du  salone du palais Barberini consacré au  Triomphe de la Divine Providence, 
c'est en 1637 que Pietro arrive à Florence avec le cardinal Sacchetti. Celui-ci venait d'être nommé 
légat à Bologne et souhaitait faire mieux connaître à son protégé l'art bolonais et vénitien. Mais la 
réputation naissante de l'artiste attira l'attention de Ferdinand II qui lui commanda la décoration de la  
salle.  Il  dut  cependant  retourner  à  Rome  pour  achever  le  plafond Barberini  avant  de  revenir  à 
Florence. Il y a donc eu deux campagnes de travaux au palais Pitti : la première de juin à septembre 
1637, puis il fit son voyage en Italie du Nord et retourna à Rome en décembre, indiquant dans une 
lettre au cardinal Barberini que  L'Âge d'Or  et  L'Âge d'Argent  étaient presque terminés. Enfin, en 
1640, il revint à Florence peindre les deux autres fresques.
Ce cycle est considéré comme l'un des plus significatifs du XVIIème siècle par l'équilibre qui 
en émane entre tendances classique et baroque. Un ensemble important de dessins préparatoire nous 
est parvenu, dont une grande partie est conservée au Gabinetto dei Disegni et delle Stampe du musée 
des Offices (fig. 204), le reste étant réparti en diverses collections (fig. 205, 206, 207). L'ensemble 
des Offices fut recueilli par le cardinal Léopold de Médicis, et catalogué par l'historien d'art Filippo 
Baldinucci (1625-1695). Ce fut le noyau de la future collection de dessins du musée. Baldinucci était 
un  collectionneur  méthodique,  l'un  des  plus  avisés  de  son  temps.  Il  a  établi  un  catalogue 
chronologique,  ce  qui  était  original  pour  l'époque449.  Lorsque  Pierre  de  Cortone  repartit 
définitivement pour Rome, certains de ces dessins furent utilisés par Ciro Ferri (1634-1685) pour 
l'achèvement des salles des Planètes, en particulier celle de Jupiter.
Les fresques des Quatre Âges occupent trois des murs de la salle. Les Âges d'Or et d'Argent 
se  côtoient  sur  le  long  côté  tandis  que  Bronze  et  Fer  se  font  face,  sur  les  parois  latérales. 
448 . Cf supra  p. 174-175.
449 .  Lista dé nomi dé pittori di mano dé quali ai hanno disegni, Firenze, 1673.
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Contrairement à d'autres travaux à fresque exécutés par le peintre, le spectateur n'est pas séparé des 
scènes  par  des  architectures  intermédiaires ;  seules  deux  guirlandes  imitant  le  stuc,  issues  d'un 
masque situé au centre et au sommet, jouent ici ce rôle. Chaque registre est entouré d'une rangée de 
perles dorées qui en constitue le cadre. Enfin, pour conclure ces considérations générales, il est à 
noter que la décoration des lunettes – où sont représentées des allégories de royaumes identifiables 
par des inscriptions – ainsi que les Vertus au plafond, dominées par la Renommée, sont antérieures à 
la réalisation des fresques murales. Selon Francesco Inghirami450, l'ensemble a été réalisé en 1622 par 
Matteo Rosselli (1578-1650). Il n'en reste pas moins que, considérée dans son ensemble, la  Sala 
della Stufa témoigne d'une réelle unité décorative.
Ainsi que nous l'avons mentionné,  L'Âge d'Or  s'inscrit dans la continuité de l'iconographie 
traditionnelle héritée de Bernard Salomon. À gauche, la composition est dominée par un grand chêne 
dans la ramure duquel un homme s'est hissé pour en cueillir les rameaux chargés de glands. Sous lui 
se  trouve un couple.  L'homme,  presque nu,  tient  une  flûte  de Pan.  Sa compagne s'apprête  à  le 
couronner de lauriers. Un petit chien se tient à leurs pieds. Devant eux, un groupe d'hommes, de 
femmes et d'enfants ont, semble-t-il,  amassé bien des « largesses » du chêne, témoin le tout petit 
garçon qui en porte une brassée. Dans l'angle inférieur droit, une femme s'apprête à couronner de 
fleurs un enfant tenant un rameau de laurier en fleur. Des animaux sont également présents : une 
caille blottie dans la verdure, à gauche ;  un lapin, au centre, entre les pieds du garçonnet ; enfin un 
lion placide dont un autre enfant rieur s'apprête à enfourcher l'encolure. Derrière ce groupe, un jeune 
homme et deux jeunes filles, se tenant par les mains, le rejoignent. L'une d'elle brandit une couronne 
de feuillage et se tourne vers les lointains où se distinguent d'autres personnages. L'arrière plan, un 
rivage et des eaux calmes qui rejoignent à l'horizon le ciel limpide, est peuplé de baigneurs. Certains 
nagent encore, d'autres sortent de l'onde, se rhabillent où s'élancent, comme répondant à l'appel de la 
jeune fille à la couronne.
Certes,  l'atmosphère  qui  se  dégage  de  la  scène,  la  douce  lumière,  les  sourires  de  ses 
450 . INGHIRAMI (Francesco), Description de l'Imp. et R. Palais Pitti et du R. Jardin de Boboli. Poligrafia Fiesolana, 
1832. p. 53.
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protagonistes nous plongent dans un univers poétique ; et ce n'est pas le moindre des talents de Pierre 
de Cortone. Cependant maints détails doivent être rattachés à une symbolique qui dépasse la seule 
évocation de l'Arcadie. Reliés au contexte historique, le chêne, tout d'abord, se doit d'être lu comme 
l'arbre emblématique des della Rovere ( ce qui s'entend aisément en français où une espèce de chêne 
est  qualifiée de « rouvre »), tandis que le laurier représente les Médicis.  L'allusion au mariage à 
venir, et que souligne la proximité des deux essences, se voit encore amplifiée par la présence des 
colombes en plein ciel, au dessus du groupe de droite. Le chien, à gauche, suggère la fidélité, tandis 
que le lapin et la caille préfigurent l'union charnelle des époux. Le laurier en fleur dans les doigts de 
l'enfant que l'on va couronner de fleurs, augure quant à lui de la descendance du couple et de la 
continuité dynastique – de Ferdinand et Vittoria naîtra le futur Cosme III. On ne saurait se montrer 
plus finement explicite. Quant au lion impassible qui laisse l'enfant jouer avec lui, s'il illustre bien 
sûr la coexistence pacifique des hommes et des fauves au temps de l'Âge d'Or, comment ne pas le 
rapprocher ici  du  Marzocco,  cet  ancien symbole  de la  cité  florentine dont  Donatello  donna une 
version  sculptée  aux  alentours  de  1419  (fig.  208) et  dont  une  réplique  est  encore  présente 
aujourd'hui, place de la Seigneurie, devant le Palazzo Vecchio ? Cependant, la portée politique de la 
fresque se doit d'être également envisagée à l'intérieur du cycle tout entier. Pour ce faire, une brève 
description des trois autres épisodes s'avère nécessaire.
La composition  de  L'Âge d'Argent est  sensiblement  la  même,  à  savoir  deux  groupes  de 
personnages au premier plan cantonnés dans deux diagonales qui ouvrent vers un horizon lointain. 
Le ciel y est plus chargé mais les nuages laissent paraître un coin de ciel bleu. À l'arrière-plan, un 
couple est occupé à tondre des moutons. Un enfant les observe, devant ce qui semble bien être une 
habitation faite de branchages. Celle-ci répond à la draperie, à droite, qui abrite trois jeune femmes,  
dont une porte sur sa tête une gerbe de blé. Un garçon souffle dans une trompette, peut-être pour 
inviter les gens des lointains à le rejoindre. À gauche, un homme revient de la chasse, une biche 
morte sur les épaules. Près de lui, un bœuf a une corde passée entre les cornes, ce qui indique que 
l'animal est utilisé pour les labours. Un jeune homme couronné de lierre presse des raisins dans un 
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vase, tandis qu'un plus jeune s'en régale. Au centre, une femme se tourne vers eux. Dans les plis de 
son manteau sont disposés des fruits et du blé. Près d'elle, un enfant nourrit un chien. Enfin, une 
araire,  un  râteau  à  foin  (fauchet)  et  une  binette  complète  les  références  aux  travaux  agricoles. 
Pourtant si la rusticité est bien le thème central de la fresque, il en émane une indéniable noblesse 
soulignée par les poses étudiées mais naturelles et surtout par les majestueuses draperies. Si ce n'est 
d'opulence, c'est au moins d'abondance dont il s'agit et le chant de la trompette est comme une invite 
au partage des fruits généreux du travail.
L'atmosphère  de  L'Âge  de  Bronze est  bien  différente.  Le  ciel  est  nuageux.  L'action  est 
davantage ramenée en avant, dans un cadre d'architectures antiques. Une tholos abrite une statue 
dorée : il s'agit d'un temple. Un homme d'âge mûr, barbe et cheveux blancs,  s'adresse à un autre, 
drapé dans son manteau, et désigne un panneau où se distinguent des écritures. Plus près, un groupes 
de soldats reconnaissables à leurs enseignes et armures s'avancent vers un trône en hauteur où est 
assis un homme couronné d'or. Celui-ci tend au premier soldat une couronne. À gauche, un homme 
aux cheveux longs, couronné de feuillage, les observe. Au premier plan, à gauche, un couple de 
captifs enchaînés est assis sur des trophées de guerre. Le bonnet phrygien de l'homme, auquel répond 
d'ailleurs un casque similaire  à ses pieds laisse à penser qu'il  est  un barbare.  La scène est  donc 
clairement lisible. Après une bataille, sous le regard d'un prêtre, un roi distribue à ses soldats charges 
et honneurs. Et cette paix retrouvée va favoriser l'enseignement, la culture et la piété.
C'est la violence qui caractérise L'Âge de Fer dont la composition est régie par de puissantes 
lignes de force, verticales et diagonales. Au loin, les fumées d'une ville incendié montent au ciel. Les 
colonnes, la statue sous des guirlandes végétales, la vasque fumante laissent à penser que l'action 
principale se déroule dans un temple. Le prêtre, que l'on reconnaît à sa couronne de feuilles sur la 
tête  drapée,  est  sur le  point  d'être sauvagement  assassiné.  Un soldat  emporte  avec lui  des vases 
précieux ; à ses pieds gît une jeune fille à la blancheur cadavérique que la couronne fleurie assimile à 
une vierge en charge du culte. Au premier plan, un homme s'apprête à poignarder un vieillard d'un 
geste rageur. Un autre va couper la chevelure d'une femme implorante, sous les yeux de son enfant, 
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pour voler ses bijoux. Le même sort, et pire encore, semble promis à sa compagne d'infortune, au 
second plan. Les fleurs éparses, les vases renversés achèvent de mettre en évidence la brutalité de ces 
profanateurs cupides et meurtriers.
Considérée  indépendamment,  chaque  fresque  se  caractérise  par  ses  qualités  plastiques. 
Dessin, couleurs, lumière, composition, tout concourt à en faire de véritables chefs-d'œuvre qui se 
démarquent encore par le sens narratif aigu de l'artiste. Nous soulignions plus haut cette spécificité 
qui tient à ce que s'y équilibrent les tendances classique et baroque, à la fois de Pierre de Cortone 
mais aussi du siècle. On ne saurait mieux la résumer qu'en juxtaposant les deux extrêmes que sont 
L'Âge d'Or et  L'Âge de Fer ; chacun ayant été réalisé lors de deux campagnes distinctes. Sur cette 
question  précise  de  la  chronologie,  les  différents  dessins  préparatoires  nous  ont  amenés  à  des 
conclusions contradictoires. Si la date de 1637 pour l'Étude pour L'Âge d'Or des Offices (fig. 204)) 
ne pose guère de problèmes – la mise au carreau suggère qu'elle compte parmi les dernières esquisses 
–, il  n'en va pas de même pour les dessins de Munich et Princeton. En effet, l'Étude pour l'Âge de  
Fer de Princeton (fig. 207) est datée selon la notice du musée de 1637. Dans la mesure où elle est 
fort proche de la réalisation finale, on serait en droit de penser que Pierre de Cortone avait conçu la 
totalité de son programme avant que ne s'achève la première campagne de travaux. Pourtant, l'Étude 
pour L'Âge de Bronze de Munich (fig. 206) est datée, toujours selon le catalogue, de 1641 et présente 
une  composition  différente  de  la  fresque,  en  particulier  pour  ce  qui  concerne  le  quart  inférieur 
gauche. Si l'on peut admettre des modifications « de dernière minute », ce point mérite d'être encore 
éclairci.   Mais  au-delà  de réflexions  purement  esthétiques  et  historiques,  le  cycle  pris  dans  son 
ensemble nous offre à réfléchir sur sa signification profonde. 
Tout d'abord, il est utile de préciser que nous rencontrons ici, à Florence, exception faite des 
livres  illustrés,  la  première  expression  simultanée  des  Quatre  Âges  selon  leur  iconographie 
traditionnelle. L'autre originalité du cycle tient au sens de lecture que l'on peut lui appliquer. En effet, 
ainsi  que le mentionne à juste titre Walter Vitzthum451,  la lecture de ces fresques ne satisfait  la 
451 . VITZTHUM (Walter), « Pietro da Cortona's Camera della Stufa », dans The Burlington Magazine, Juin 1962, 
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logique que si L'Âge d'Or en constitue l'aboutissement. Dès lors, l'enchaînement des Âges n'est plus 
à considérer comme une décadence mais plutôt comme un progrès constant. À la violence aveugle, 
impie  et  cupide succède le  bon gouvernement  dispensateur  de paix  et  d'instruction.  Celui-ci  est 
également garant d'abondance matérielle et de douceur de vivre. Enfin, l'Âge d'Or triomphe et se 
trouve incarné par l'union du chêne et  du laurier,  autrement  dit  par  le mariage de Ferdinand et 
Vittoria, dans cette Florence, à l'image du Marzocco, forte mais sereine.
Le deuxième des chantiers de décoration du palais Pitti que nous souhaitons aborder est celui 
de la grande salle d'audience du rez-de-chaussée. L'histoire de sa réalisation ne fut pas sans encombre 
et la place qu'y tient aujourd'hui l'Âge d'Or est bien inférieure, bien réduite par rapport à ce qui avait  
été programmé à l'origine. Ainsi, nous y accorderons une analyse somme toute assez rapide, en nous 
appuyant sur les travaux de Caroline Callard 452. 
Comme nous le mentionnions plus haut, la commande en est passée par Ferdinand II, en 
1635, à Giovanni da San Giovanni. La nécessité d'un décor d'apparat était dicté par le fait que la salle 
devait accueillir le banquet de noces, lequel se tint finalement dans un cadre inachevé. En effet, les 
travaux furent interrompus par la mort de l'artiste le 6 avril 1636 et ne furent repris que deux ans plus 
tard par Cecco Bravo (1601-1661), Ottavio Vannini (1585-1644) et Francesco Furini (v.1600-1643), 
ces derniers ne tenant pas compte du programme initialement prévu par leur prédecesseur. Il nous 
faut donc envisager le décor sous deux aspects : celui, définitif, qui est encore visible aujourd'hui, et 
celui, projeté, qui ne vit que partiellement le jour.
Du point de vue des dimensions, la salle est aussi remarquable par son ampleur : 19 mètres de 
long sur 10 mètres de large ; ce qui est sans commune mesure avec la Sala della Stufa, d'un volume 
bien plus modeste. Toutefois, l'avis des spécialistes diverge quant à son utilisation. Certains y voient 
un espace public, d'autres un espace privé à l'accès strictement réglementé. Quoiqu'il en soit, elle 
N°711, Vol. 104. p. 120-121.
452 . CALLARD (Caroline), Le Prince et la République : Histoire, pouvoir et société dans la Florence des Médicis au  
XVII° siècle. Paris, Presses Universitaires Paris-Sorbonne, 2007. p. 197-233.
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n'est  pas  spécifiquement  conçue pour  convertir  un  vaste  public  au  langage de  la  dynastie  mais 
« regarde » d'abord le prince qui s'y mire. Telle qu'elle se présente aujourd'hui, elle développe les 
thèmes suivants : au plafond (par lequel débuta la première campagne) (fig. 209  et 210), l'Allégorie  
des noces de Ferdinand et Vittoria (au centre) ; Flore admirée par Pan (à droite) ; Amour guidant le  
lion  Marzocco  et  le  faisant  s'agenouiller  devant  Mars (à  gauche).  Les  murs  sont  consacrées  à 
Laurent le Magnifique et se lisent de gauche à droite :  Le Temps détruit  la mémoire des choses  
passées ; les satyres chassent les artistes du Parnasse ; les poètes exilés parviennent en Toscane (fig. 
211). Là s'arrête la partie peinte par Giovanni da San Giovanni. Le reste est l'œuvre, d'une part, de 
Cecco  Bravo :  Laurent  reçoit  le  cortège  des  Muses  et  des  artistes ;  Laurent  conseillé  par  la  
Prudence porte la paix en Italie (fig.  212) ;  Laurent et  la Foi ;  d'autre part,  d'Ottavio Vannini : 
Allégorie de Flore et Prudence ;  Laurent au milieu des artistes (fig. 213) ; et, enfin, de Francesco 
Furini :  Laurent à la Villa de Careggi et l'Apothéose de Laurent (fig. 214). Ces tableaux s'insèrent 
dans une quadratura, fausse architecture imaginée par Giovanni da San Giovanni, qui fait de la salle 
un kiosque à ciel ouvert, soutenu par un ensemble articulé de colonnes, statues et stucs en trompe-
l'œil consacrés à la mythologie et aux cycles naturels (les Mois, les Saisons, le Zodiaque, le Jour et la 
Nuit).
Les fresques pariétales consistent donc en une succession d'épisodes de la vie du Magnifique 
en lesquels Caroline Callard distingue quatre thématiques : la Prudence politique, la Magnificence, la 
Sagesse et la Piété. En ce sens, l'ère laurentienne peut-être considérée comme une première étape sur 
le chemin menant à l'Âge d'Or qui triomphe avec les noces de Ferdinand et Vittoria  dont l'allégorie 
occupe le centre du plafond. Mais, donc, telle n'était l'idée première de Giovanni da San Giovanni. 
Ce qu'il a pu en réaliser en constitue les deux extrémités. Dans sa fresque pariétale  (fig. 211), il 
conçoit Laurent comme un intercesseur : c'est sous son gouvernement que Florence accueille les les 
savants et les artistes persécutés, ouvrant ainsi  la voie à la politique éclairée de ses successeurs. 
L'œuvre a été mal reçue à l'époque : on lui reprochait entre autre de donner une version satirique 
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d'autres fresques célèbres de la Renaissance italienne, notamment  Le Parnasse réalisé par Raphaël 
pour  Jules  II sur  un  mur  de  la  Chambre  de  la  Signature.  C'est  une  des  raisons  avancées  pour 
expliquer le laps de deux ans qui s'écoule avant que le chantier ne reprenne ; les successeurs de 
Giovanni rechignant à conserver ce premier épisode. Il n'empêche que la dimension satirique de 
l'artiste peut être perçue tout autrement. Elizabeth Mac Grath, citée par Caroline Callard, estime ainsi 
que les satyres peuvent  être perçus comme les  symboles  des  hommes  et  des âges  barbares,  des 
incultes et des ignorants. À travers eux, le peintre dénoncerait les menaces constantes qui pèsent sur 
les arts et les lettres et exalterait la fonction protectrice de Florence sous Laurent le Magnifique.
En outre, les satyres barbares de l'iconographie de San Giovanni ne sont pas sans rapport avec 
les « barbares » Barberini, qui viennent précisément de faire peindre, par la main d'Andrea Camassei 
(1602-1649),  Le Parnasse aux  voûtes  de  leur  palais,  célébrant  ainsi  l'idée qu'ils  protégeaient  la 
civilisation et les arts. Or, au même moment, les armées du préfet de Rome, Taddeo Barberini (1603-
1647), s'emparaient d'Urbino et comptaient s'accaparer la collection de tableaux du duc. Celui-ci les 
ayant légués à sa fille Vittoria, les chefs-d'œuvre de Raphaël et Titien sont déjà à Florence lorsque le 
neveu d'Urbain VIII pénètre dans la place. Sous des dehors satiriques, Giovanni dénonce les faux-
semblants de la propagande de ces mécènes brutaux.
Le reste de la fresque devait rassembler toute l'histoire des Médicis : après le deuxième mur 
consacré à Laurent accueillant les Poètes et fermant le temple de Mars (fig. 212), le troisième devait 
représenter la politique maritime des grands-ducs et faire allusion à leur rôle de grands maîtres de 
l'ordre de Saint Étienne. Ainsi, San Giovanni souhaitait-il lier les temps de la République incarnés 
par Laurent, ceux du principat incarnés par la politique de Ferdinand Ier et de Cosme II pour finir par 
l'apothéose contemporaine du mariage de Ferdinand II et de Vittoria. Le quatrième mur devait être 
consacré au thème du retour de l'Âge d'Or à Florence. Il devait être figuré par le dieu-fleuve Arno et 
ses nymphes creusant la terre et en exhumant la statue d'une belle jeune fille représentant l'Âge d'Or. 
Ainsi c'est bien le programme pariétal tout entier qui devait en être une vaste annonciation culminant 
au plafond.
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Comme couronnant l'ensemble, l'allégorie du plafond (fig. 209 et 210) représente l'union des 
deux familles : les trois Parques qui ont déterré l'arbre des della Rovere sont sur le point d'en couper 
l'ultime rameau (Vittoria est la dernière de son nom), alors qu' un putto en prélève un surgeon qu'il 
inscrit sur le blason des Médicis. Le nom de l'épousée ainsi que son emblème (Rovere/robur,  le 
chêne) ont incité le peintre à évoquer le thème du mariage sous la métaphore de la greffe, ce qui le 
relie au motto laurentien du chêne et du laurier. Mais cette symbolique familiale n'en épuise pas la 
richesse sémiotique. Dans l'iconographie néoplatonicienne de la Renaissance, la couronne de laurier 
symbolise la vie active, celle du chêne, la vie contemplative, l'union des deux représentant une sorte 
de perfection. Dans un contexte plus florentin encore, l'union du chêne et du laurier rappelle aussi le 
double couronnement que Vasari avait utilisé au Palazzo Vecchio lorsqu'il avait imaginé le double 
héritage qui était échu à Cosme Ier : la République et le Duché. De même qu'Auguste avait ceint 
d'abord la couronne de chêne avant d'adopter la couronne de laurier, de même, dans la palais de la 
Seigneurie, Cosme s'était imaginé deux fois couronné  (fig. 187) 453. Enfin, la métaphore végétale 
permet peut-être aussi de substituer à la mystique du sang qui sous-tend le principe dynastique, une 
mystique de la sève particulièrement appropriée aux grands-ducs de Toscane dont la lignée est issue 
de la branche cadette et lointaine de celle de Laurent.
Giovanni  de  San Giovanni  associe  l'Âge d'Or médicéen  une  fois  encore  renaissant  à  un 
mariage sur le point d'être célébré. Pourtant, dans le programme tel qu'il l'avait conçu, il se démarque 
de  ses  prédécesseurs  en  remplaçant  les  références  mythologiques  ou  antiques  par  des  allusions 
directes aux membres éminents de la famille comme autant de jalons historiques conduisant à leur 
apothéose présente. Tout aussi novatrice apparaît la démarche de Pierre de Cortone qui, lui, choisit 
d'exprimer cette ascension en développant pour la première fois à Florence le mythe des Âge dans 
une expression monumentale. Ce sont là, à notre sens, les deux dernières apparitions de lÂge d'Or en 
tant  que  tel  dans  un  décor  officiel,  même  s'il  s'inscrit  en  filigrane  dans  d'autres  réalisations 
d'importance.
453 . MOREL (Philippe), Op. cit. à la note 422.
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Tout d'abord, en 1641, alors qu'il vient d'achever le décor de la Sala della Stufa,   Pierre de 
Cortone commence à peindre les cinq salles dites  des Planètes – Vénus, Apollon, Mars, Jupiter, 
Saturne – qui mènent aux appartements privés du grand-duc. C'est le troisième grand chantier du 
palais Pitti que nous évoquions précédemment. De salle en salle, le visiteur découvre la totalité de 
l'existence  du prince narrée sur  le  mode  mythologique,  de sa  naissance (Vénus /  Apollon)  à  sa 
maturité (Mars / Jupiter), de sa vieillesse à son apothéose (Saturne). Ainsi que le remarque Caroline 
Callard 454, le thème de la succession des planètes assimile le fonctionnement de la cour à la marche 
du cosmos. 
Ici, le parti choisi par Pierre de Cortone se rapproche de celui de Giovanni da San Giovanni à 
la grande salle d'audience dans la mesure où il aborde directement l'histoire dynastique. Dans une 
certaine mesure, l'on pourrait également faire le rapprochement avec l'exemple plus ancien de Vasari 
et des salles « superposées » des Appartements de Léon X et des Éléments au Palazzo Vecchio. En 
effet, il a imaginé de représenter la gloire de tous les Médicis en faisant placer dans la Salle de Vénus 
les huit portraits en stuc des grands-ducs et des papes Médicis. Dans la Salle de Saturne , la lunette 
consacrée à Lycurgue aborde le thème de la transmission du pouvoir et exalte le principe héréditaire 
de la succession. Toutefois, dans les fresques de Pierre de Cortone les lunettes n'illustrent aucun 
élément concret de l'histoire médicéenne et peuvent s' appliquer à n'importe quel moment de la geste 
familiale. Le rapport des Médicis au modèles mythologiques ou antiques est réduit à l'analogie la 
plus abstraite. Le cas précis de l'Âge d'Or n'y transparaît que si l'on envisage l'universalité des cycles 
cosmiques et leur éternel recommencement.
I.1.8 : Cosme III (1642-1723, grand-duc en 1670)
C'est une démarche analogue à celle de Pierre de Cortone qui caractérisera encore la dernière 
œuvre florentine que nous souhaitons prendre en considération : le décor du plafond de la galerie du 
454 . CALLARD (Caroline), Op. cit à la note 451. p. 199.
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palais Médicis-Riccardi. Bien qu'il ne soit plus la résidence officielle de la famille depuis 1549 et 
qu'il ait été vendu, le 28 mars 1659, à  Gabriello Riccardi, marquis de Chianni et économe en chef de 
la cour grand-ducale,  ce palais  n'en demeure pas moins  le  symbole  du pouvoir économique des 
Médicis à Florence. Par cette cession à Gabriello et, indirectement, à son neveu et héritier direct 
Francesco, Ferdinand II souhaitait rendre hommage à un membre éminent de son entourage proche 
et,  à  travers  lui,  à  l'aristocratie  florentine  toute  entière.  Les  Riccardi  lui  témoignèrent  de  leur 
reconnaissance en faisant l'acquisition d'édifices mitoyens qui allaient permettre des agrandissements 
et  la  réalisation  de  décors  fastueux.  Ainsi,  au  premier  étage,  donnant  sur  le  jardin  et,  donc, 
particulièrement lumineuse, la vaste pièce aujourd'hui connue sous le nom de  Galleria reste sans 
doute l'expression la plus aboutie du baroque tardif florentin.
Si la galerie a été construite pour Gabriello par Pier Maria Baldi (v. 1630-1686), le projet de 
sa décoration revient à Francesco. Le programme fut élaboré par son précepteur, l'érudit Alessandro 
Segni (1633-1697) et exécuté par Luca Giordano (1634-1705).  Cet artiste napolitain avait su profiter 
de ses  différents  séjours,  notamment  à  Venise  et  à  Rome,  pour  se  forger  un style  personnel  et  
acquérir  une certaine  renommée.  Il  travaillera  deux  ans,  entre  1683 et  1685,  à  la  réalisation  du 
plafond de la galerie où se côtoient épisodes mythologiques et allusion directe à la gloire des Médicis 
(fig. 215). Une fois encore, l'Âge d'Or n'y est pas nommément représenté, mais c'est bien l'idée de 
cyclicité menant à l'apothéose finalité qui sous-tend l'ensemble 455. Ainsi, la lecture de la fresque qui 
développe le thème des Âges de l'Homme débute et se conclut avec la représentation de La caverne 
de  l'Éternité.  Cette  image,  rappelons-le,  tirée  de  L'Éloge  à  Stilicon de  Claudien  456 marquait 
également le commencement et le terme de la frise du portique de la villa de Poggio a Caiano. Nous 
retrouvons ici  (fig.  216),  la représentation  du Temps sous les traits  d'un vieillard ailé  tenant  un 
sablier ; la déesse Nature, des seins de laquelle jaillissent d'abondants ruisseaux de lait : la Fortune 
ailée et les yeux bandés ; des putti s'envolant de la grotte qui symbolisent les âmes en partance vers 
455 . Nous baserons notre description sur celle que propose le site web officiel du palais : http://www.palazzo-
medici.it/eng/home.htm
456 . CLAUDIEN, Op. cit. à la note 360. Cf supra p. 226-227.
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ces destinées auxquelles président Janus à la double-face et les Parques ; mais aussi, au tout premier 
plan, dont le regard inquiétant semble défier le spectateur, Ouroburo, le serpent qui se mord la queue. 
Après avoir parcouru une succession d' épisodes mythologiques relatifs à la fois aux jalons de la vie 
humaine, aux éléments, à la succession des saisons et des étapes du jour, tous séparés aux angles de 
la composition par des allégories des Vices et des vertus, l'œil est guidé vers la zone centrale où,  
entre le char du soleil et celui de la lune, rayonne l' Apothéose des Médicis (fig. 217). Celle-ci nous 
permet  également  de  retrouver  des  motifs  maintenant  familiers,  comme  la  constellation  du 
Capricorne. En plein centre siège Jupiter, dans toute sa gloire. Il tend la main vers une femme nue 
portée par des chérubins qui représente l'âme vertueuse. Sous le trône du dieu, reposant sur des 
nuages, nous reconnaissons des membres de la famille Médicis : Ferdinand II, le père du grand-duc 
en exercice, est ici assimilé à Hercule, si l'on en croit la figuration du lion et de la massue, et se 
trouve donc apparenté à un demi-dieu ; Cosme III enveloppé dans un éclatant manteau rouge qui le 
met  clairement  en  évidence ;  et,  montés  sur  des  chevaux  blancs  les  assimilant  peut-être  aux 
Dioscures,  ses deux flis,  Ferdinand (1663-1743) et  Gian-Gastone (1671-1737) qui  deviendra,  en 
1723, le dernier grand-duc de la dynastie. Chacun de ces personnages se voit surmonté d'une étoile, 
allusion aux étoiles médicéennes , les quatre satellites de Jupiter découvertes par Galilée en 1610 et 
ainsi nommé par l'astronome en l'honneur de Cosme II, son protecteur.
Selon Caroline Callard 457, le thème des étoiles médicéennes n'est plus politique. Il ne renvoie 
plus à une certaine pratique « familiale » du pouvoir, mais se fait plus étroitement dynastique ; ce qui 
expliquerait la présence sur la fresque des seuls quatre derniers héritiers de la lignée. Et c'est, à notre 
sens  toute  la  puissance  symbolique  de  l'Âge  d'Or,  que  tant  de  générations  antérieures  avaient 
associée, comme un référentiel céleste et culturel à leur domination, et plus encore aux temps où 
celle-ci fut discutée, qui s'en trouve remise en question.
Aussi bien, à présent que s'achève cette étude des significations politiques du mythe dans la 
457. CALLARD (Caroline), Op. cit. à la note 451. p. 223.
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longue histoire des Médicis, avancerons-nous que, de la même manière que l'incessante répétition 
d'un canon iconographique avait  contribué à  le  vider quelque peu de son sens  profond, de trop 
nombreuses  références  à  des  fins  encomiastiques  en  ont  épuisé  l'universelle  portée.  Il  apparaît 
cependant  que  Florence  s'impose  comme  le  « laboratoire »  idéal  où  s'est  le  mieux  et  le  plus 
longtemps développée son expression politique au point d'être, ailleurs, parfois citée comme source 
manifeste.  Il nous faut  donc à présent nous pencher sur les  expressions étrangères à ces limites 
géographiques.
I.2 : Âge d'Or et politique en France.
Si la France joue un rôle moteur dans l'invention et la diffusion des représentations figurées 
de l'Âge d'Or, il semble évident que la portée de ses connotations politiques y  a été très tôt perçue et 
utilisée ; en témoignent les multiples citations littéraires sur lesquelles nous serons amenés à revenir 
ponctuellement. Mais, alors qu'à Florence, ce sont de grands décors commandités et de fastueuses 
réjouissances publiques qui allaient assez tôt donner lieu à ses premières évocations officielles, qu'en 
est-il  exactement  de l'acception du mythe en France,  hors sa présence dans le  domaine  du livre 
illustré ? Et quel est le poids de l'influence florentine ? Celle-ci, en effet, ne saurait être éludée en 
France, en raison, d'une part de la proximité géographique qui induit d'étroites relations économiques 
et  culturelles  et,  d'autre  part,  des  liens  dynastiques  qui  vont  rapprocher  les  deux  ensembles  à 
l'occasion des mariages d'Henri II et Catherine de Médicis (28-11-1533) et d'Henri IV et Marie de 
Médicis (17-12-1600).
I.2.1 : Entrées royales et fêtes officielles  (XV - XVIème siècles)
La tradition des entrées solennelles du souverain, à Paris mais aussi dans certaines villes de 
province est fort  ancienne en France, puisqu'elle remonte au début du XIVème siècle. Dans une 
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communication à l'Académie des Inscriptions et Belles Lettres, Bernard Guenée  458 en explicite la 
genèse et les premières évolutions. Aux XIVème siècle, l'entrée, souvent très brève, consiste en ce 
que les bourgeois de la cité remettent au roi les dons qu'exige le droit de gîte et de couvert. Par la 
suite, la cérémonie se complexifie et, surtout, devient de plus en plus riche de sens : Le roi fait une 
oraison dans la principale église de la ville où il fait serment d'en faire respecter les droits et libertés. 
Très vite, le parcours du roi jusqu'à l'église fait l'objet d'une procession où l'habitude est prise de le 
faire avancer sous un dais pour mieux en souligner le caractère sacré. Dans le même esprit, les murs 
de la cité se voient tendus de draps « comme dans un temple ».
C'est dans l'ouvrage qui fait suite à cette communication 459, que Bernard Guenée et Françoise 
Lehoux  font  état  de  chroniques  d'époque qui  en  décrivent  les  détails  de  la  mise  en  scène.  Les 
exemples sont nombreux qui font appel à la force évocatrice de l'Âge d'Or, et ce d'autant plus que 
parmi les vertus du roi qui sont mises en avant se détachent son pouvoir pacificateur et sa capacité à 
faire régner l'abondance. Ainsi, il  est une  attraction  qui se répète fréquemment et qui consiste à 
proposer au peuple des fontaines d'où s'écoulent plusieurs breuvages et  où chacun peut puiser à 
volonté. C'est dans la nature même de ces boissons que s'établit le rapport à l'Âge d'or puisqu'il s'agit 
le plus souvent d'eau, de lait et de vin : c'est à dire celles qui sont séculairement citées dans les textes 
de référence, à commencer par Les Métamorphoses d'Ovide. Il en va ainsi lors de la première entrée 
du roi Charles VI à Paris, le 11 novembre 1380. Raffinement du temps, pour la première entrée du 
roi  Henri  VI (1421-1471,  fils  d'Henri  V d'Angleterre  et  de  Catherine  de  Valois)  à  Paris,  le  2 
décembre1431,  se  trouve  également  mentionné  l'hypocras  –  que  l'on  retrouve  ailleurs  sous  la 
dénomination de « clairet » –, un  vin fortement sucré avec du miel et aromatisé d'épices comme la 
cardamome,  la  muscade et  le  poivre.  Pareil  dispositif  se retrouve également  lors de la première 
entrée de Charles VII à Paris, le 12 novembre1437 ; du même à Rouen, le 10 novembre 1449 ; de 
celle de Louis XI à Angers en janvier 1462 ; de la première de Charles VIII à Paris, le 05 juillet 
458 . GUENÉE (Bernard), « Les Entrées royales française à la fin du Moyen-Age » dans  Comptes-Rendus des séances de  
l'Académie des Inscriptions et Belles Lettres, Année 1967 ,Volume 111, n° 2, p. 210-212 
459 . GUENÉE (Bernard), LEHOUX (Françoise), Les Entrées royales françaises de 1328 à 1515. Paris, Éditions du 
CNRS, 1968. Nous renvoyons à cet ouvrage pour le détail des chroniques citées dans le paragraphe.
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1484.
La référence à l'Âge d'or se fait plus évidente encore lorsque la présentation des fontaines 
s'accompagne d'un décorum théâtral. Il s'agit d'abord de scénettes soulignant le caractère bucolique 
de l'épisode.  Concernant le dernier exemple cité, la première entrée de Charles VIII à Paris, une 
relation anonyme en vers nous renseigne sur le fait que 
    « tout entour elle [la fontaine],
Y avoit bergieres bien chantans
Qui disoient chanson nouvelle
De mélodieux et doux chans ».
Et l'assimilation du royaume à l'Âge d'or était de plus soulignée par l'omniprésence du lys en cette 
Arcadie  suggérée.  La fleur  emblématique  du royaume de France s'affiche ainsi,  à  Paris,  sur  les 
parcours d'Henri  VI, en 1431 ;  de Charles VII, à Rouen comme à Paris.  La façon dont certains 
témoins ont rendu compte de ces tableaux nous apparaît symptomatique de l'impression qu'ils purent 
laisser sur leurs contemporains qui, pour une grande majorité, y trouvaient « chose nouvelle ». Nous 
prendrons pour exemple cet extrait du récit anonyme, en vers, relatant la première entrée de Charles 
VIII à Troyes, le 11 mai 1486 :
   « Ung beau verger, et bien faict a devis,
De beaux gazons avec la belle herbette,
Puis aprez voyent, plantez de romarins,
De tres beau may et belle violette
Les rossignols, mauvis et l'alouette,
Et les aultres oyseaux y chantoient a plaisir :
Le roy les veoid qui moult s'y delecte
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A les ouir tout a son beau loysir.
   Illec estoit une caterve 460 honneste
De belles filles, les plus qu'on peust choisr,
Faisant bouquets sur la belle herbe verte
De belles fleurs, qu'avoient a leur desir.
Il n'y eut celle qui ne prinst bien loisir
De présenter un bouquet aux mignons :
De ce le roy se prinst  a rejouir,
Car elles estoient toutes belles fillons.
   Orgues sonnoient tres melodieux sons
Au beau verger quand le roy veut venir,
Les belles filles chantoient belles chansons
Du noble temps qu'elles voyoient a venir »
Au XVIème siècle, la personne du roi se trouve davantage encore exaltée. Le retour de l'Âge 
d'Or est ainsi clairement associé à François Ier (1494-1547) lors de l'entrée de celui-ci à Rouen, le 2 
août 1517 461. À cette occasion, sept tableaux sont présentés au monarque sur son trajet entre la porte 
de la ville et la cathédrale. Le quatrième est le plus significatif. Une estrade décorée des armes de 
France  était  soutenue  par  deux  jeunes  filles  richement  vêtues.  Sur  l'estrade,  un  globe  d'argent 
symbolisait l'Âge du même métal. Il était flanqué d'une tour représentant Athènes et d'une figure de 
Pallas Athéna. Au dessus du globe, une étoile s'ouvrait au fur et à mesure que le roi s'avançait. Un 
enfant en sortit, tenant en mains des rayons. Il descendit sur l'estrade cependant que le globe prenait 
460 . Caterve : troupe
461 . RICHARDS (Penny), « Rouen and the Golden Age : the Entry of Francis I, 2 August 1517 » dans  Power, Culture 
and Religion in France, c.1350-c.1550. Woodbridge, The Boydell Press, 1989.
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une couleur dorée. Là, il fut accueilli par les Grâces, vêtues aux couleurs du roi. Clairement, l'enfant 
était associé à François Ier, mais également à celui de la IVème  Églogue des  Bucoliques.  Sur ce 
point, la chronique de l'Entrée 462 indique que l'enfant, les rayons et les grâces signifie « que le roy a 
toutes graces en lui, tant du corps que de lame ». Quant aux  couleurs changeantes du globe, elles 
symbolisent le retour de l'Âge d'or et le fait que « le dieu Saturne régnat en iceluy pour denoter que 
le  Roy ramene les  siècles  dor ».  L'Entrée  stipule  encore qu'un vers de l'églogue – IAM NOVA 
PROGENIES CELO DEMITTITUR ALTO – se déployait sur l'estrade afin de rendre plus lisible 
encore la signification profonde de la scène.
D'une manière plus générale, l'on peut considérer que l'Âge d'Or fut le thème central de tout 
le  défilé  et  de  son  décor,  par  des  motifs  qui  lui  sont  directement  empruntés,  mais  aussi  par 
l'évocation d' événements de l'histoire récente – la victoire de Marignan – qui pouvaient être lus 
comme la fin des temps guerriers et le retour de la paix ; enfin, par la représentation des Vertus et le 
triomphe final, dans le septième tableau, de la Justice, de la Charité et de la Foi envisagées comme 
représentatives, pareillement, de la France et de François Ier.
Si les fastes de l'entrée rouennaise peuvent s'expliquer par la vigueur de l'économie de la cité 
et son statut de ville parlementaire, tout aussi intéressantes nous apparaissent ceux de deux entrées 
solennelles ayant eu lieu à Lyon. La première est  celle de François Ier, le 26 mai 1533 et,  plus 
précisément celle de la reine, Éléonore d'Autriche (1498-1558), qui eut lieu le lendemain. La relation 
en a été donnée par Gilbert du Plaix 463. L'allusion à l'Âge d'Or est somme toute minime puisqu'elle 
ne  consiste  qu'en  une  inscription  sur  une  bannière :  « AUREA  IAM REDEUNT  SAECULA ». 
Toutefois,  elle  a  pour  mérite  de  démontrer  une  fois  encore  combien  la  IVème  églogue  des 
Bucoliques avait bien été perçue sous son sens politique.
462 . L'Entrée de François Ier dans la ville de Rouen au mois d'août 1517. réimprimé d'après deux opuscules rarissimes 
de l'époque et précédé d'une introduction par Charles de Robillard de Beaurepaire . Rouen, H. Boissel, 1867.- Paris, 
BNF, 8-Z-33435 (16).
463 . PLAIX ( Gilbert du), Entrée de la Royne faicte en l'antique et noble cité de Lyon : lan mil cinq cens trente et troys,  
le XXVII de may. Lyon, Jehan Crespin, 1533. -  Bibliothèque municipale de Lyon-part Dieu, Rés. 355890. 
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La deuxième entrée lyonnaise est bien plus riche de signification : Il s'agit de celle d'Henri II 
(1519-1559), le 23 septembre 1548, suivie le lendemain par celle de la reine, Catherine de Médicis 
(1519-1589). Sur la situation particulière de Lyon dans le royaume, Josèphe Chartrou  464 note que 
Lyon, « embouchure de toutes nouvelles », selon le mot du poète Étienne Pasquier (1529-1615), est 
italianisante à l'extrême. C'est de Lyon que partent, pour les campagnes d'Italie, les derniers rois 
chevaliers. C'est Lyon qui, la première, au retour, reçoit l'impression éblouie. Pendant la première 
moitié du XVIème siècle, Lyon est plus que Paris la capitale politique et intellectuelle de la France. 
Nous avons d'ailleurs souligné en première partie son importance dans le monde de l'édition. Au 
point de vue affaires, Lyon est également en relation avec l'Italie : Les Médicis y ont une banque ; les 
marchands de Lucques,  de Florence,  de Venise y ont  des comptoirs.  L'archevêque de Lyon est, 
depuis 1539, le cardinal de Ferrare, Hippolyte d'Este, le fils d'Alphonse de Ferrare et de Lucrèce 
Borgia. La richesse de la ville ainsi que ses relations avec la péninsule expliquent donc le faste des 
réjouissances, ainsi que  leur côté italianisant. Mais surtout, les références à l'Âge d'Or prennent une 
autre dimension dès lors que l'on intègre l'idée qu' hormis le roi, la destinataire en est aussi la reine,  
la florentine Catherine de Médicis.
Au  programme  des  festivités  figurait  la  représentation  d'une  comédie,  La  Calandra,  du 
cardinal Bernardo Dovizi da Bibbiena (1470-1520). Celle-ci fut donnée par les soins de la colonie 
florentine de Lyon. Pour l'occasion, Maurice Scève (1511-1564) – qui publia d'ailleurs une relation 
des festivités en langue italienne 465 – fit bâtir un somptueux décor à l'antique inspiré des gravures de 
Serlio. On vit apparaître, à la fin de l'acte IV, un personnage en costume doré : c'était l'Âge d'Or, 
accompagné de la Justice, de la Paix et de la religion, et qui prononçait ces mots :
464 . CHARTROU (Josèphe), Les Entrées Solennelles et Triomphales à la Renaissance (1484-1551). Paris, PUF, 1928.
465 . SCÈVE (Maurice), La Magnifica et triumphale entrata del christianissimo Re di Francia Henrico Secondo di  
questo nome fatta nella nobile & antiqua città di Lyone à luy & à la sua serenissima consorte Chaterina alli 21 di  
septembre 1548, Colla particulare descritione della Comedia che fece recitare la Natione Fiorentina à richiesta di  
sua Maesta Christianissima. Lyon, Guillaume Rouillé, 1549. - Paris, Bibliothèque de l'INHA, NUM 8 RES 581.
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   « L'età mi chiamo aurata, e vengo a voi,
Gran re per esser vostra. »
(Je m'appelle l'Âge d'Or, et je viens à vous, grand roi, pour être vôtre)
Son discours se terminait  en souhaitant  au roi une longue vieillesse.  D'ailleurs,  l'un des arcs de 
triomphe construit en ville supportait une statue de l'Immortalité portant une couronne sur laquelle 
on lisait « AUREA JAM PROPERAT LUSTRIS LAMENTIBUS AETAS ». Au passage du roi, la 
statue se mit à parler et dit :
   « L'heur qui t'attend, d'Immortalité digne,
Faict retourner soubz toi l'aage doré ».
Cette  comédie,  nous  y  reviendrons,  marque  assurément,  par  ses  emprunts  antiquisants  et 
italianisants,  un tournant  dans l'histoire  du théâtre français.  L'on peut  considérer  en effet  qu'elle 
sonne le glas d'une conception médiévale et ouvre la voie au style moderne.
L'entrée d' Henri II et Catherine de Médicis à Paris, le 16 juin 1549, donna également lieu à 
réjouissances. Si nous n'avons trouvé mention d'allusion directe à l'Âge d'Or dans le défilé et les 
spectacles qui l'accompagnèrent, celle-ci nous donne l'occasion d'aborder le domaine de la littérature, 
et ce à travers l'œuvre majeure de Pierre de Ronsard (1524-1585), lequel fait publier en cet honneur, 
par Gilles Corrozet (1510-1548), une plaquette intitulée Avant-Entrée du Roy Tres-Chrestien Henri  
II à Paris, l'an 1549 466. Catherine de Médicis y est comparée à Astrée, et le poète ne manque pas de 
rappeler les origines florentines de la Reine :
466 . RONSARD (Pierre de), « Avant-Entrée du Roy Tres Chrestien Henri II à Paris, l'an 1539 » dans P. de Ronsard,  
Œuvres. Notice et notes par par Ch. Marty-Laveaux. Paris, A. Lemerre, 1887-1893. Tome VI, p. 201-205. -Paris, 
BNF, 8-YE-862 (18) 
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   « J'oi arriver ton roi qui t'apporte
La vierge Astrée et sa belle sequelle
Qui s'envola de ce monde avec elle.
Ne la vois-tu pas comme elle prend sa place
A son retour dans le sein et la face
De nostre royne, en qui le ciel contemple
Du vrai honneur le portrait et l'exemple ?
Et qui en toy un beau iour deplira
Quand par la ruë en triomphe elle ira ?
C'est celle-là dont Arne est orgueilleux
Et son nom d'un haut bruit merveilleux
Contre les murs de Florence résonne. »
L'Âge d'Or, que ce soit par l'intermédiaire de ses divinités tutélaires ou de ses motifs traditionnels, 
est maintes fois cité par Ronsard dans ses écrits. En rapport direct avec sa dimension politique, nous 
pouvons par  exemple  signaler  ce poème écrit  en 1559 à l'occasion des  noces  de Charles  III de 
Lorraine  (1543-1608)  et  Claude de  France  (1547-1575),  fille  cadette  d'Henri  II et  Catherine  de 
Médicis :
   « Comme si l'Age d'Or voulait recommencer
A regner dessoubz lui, comme il regnait à l'heure
Que Saturne faisait en terre sa demeure. »
Bien  des  occasions  encore  seront  propices  à  reprendre  ce  motif,  comme  le  traité  de  Cateau-
Cambrésis, en 1559, l'entrée de Charles XI à Paris en 1571 ou encore l'avènement d'Henri III en 
1574. Pour une étude plus approfondie de la contribution de Ronsard à l'utilisation et à la diffusion 
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du mythe, nous renvoyons à l'ouvrage de référence déjà mentionné d'Elisabeth Armstrong 467
Les mêmes souverains sont également accueillis à Rouen, le 1er octobre 1550. Selon Josèphe 
Chartrou 468 et, plus récemment, Michaël Wintroub 469, cette entrée est de toutes les cérémonies du 
même ordre qui se sont déroulées pendant le XVème et la première moitié du XVIème siècles, la 
plus somptueuse, la plus originale, mais également la plus antiquisante. Ainsi, les festivités liées à 
l'entrée du roi à Rouen n'ont pas pour seul but d'impressionner Henri II ; elles voulaient surpasser les 
prestigieuses cérémonies que lui avaient réservées Lyon (1548) et Paris (1549). Les chroniqueurs de 
l'époque  ne  s'y étaient  pas  trompé  puisqu'il  en  existe  pas  moins  de  quatre  relations,  dont  trois 
illustrées. De ces dernières, deux sont conservées à la Bibliothèque Nationale de France  470. Elles 
reproduisent les mêmes gravures sur bois, mais le texte  de la première est  en prose, celui de la 
seconde en vers. La troisième relation illustrée reproduit le texte en vers de LB 31 26, mais elle est  
ornée de peintures un peu différentes quant à certains détails, des bois  471. Enfin, la description du 
cortège a donné lieu à trois feuillets publiés à Rouen par Henri Boissel, en 1880 472.
L'année  1550  est,  pour  Henri  II,  particulièrement  favorable.  En  effet,  la  Guyenne  et  la 
Saintonge sont pacifiées.  Les Anglais,  chassés du Boulonnais,  signent  la paix  au mois  de mars. 
Messieurs de Thermes et d'Essé ont fait une brillante campagne en Écosse. François d'Aumale a pu 
enlever la jeune reine Marie Stuart que se disputaient aux fins de mariage, Henri II pour le dauphin 
François et Sommerset pour Charles VI. C'est dans ce contexte que le roi décida de faire son entrée à 
467 . ARMSTRONG (Elisabeth), Op. cit. à la note 118.
468 . CHARTROU (Josèphe), Op. cit.  à la note 464. p. 128 et suiv.
469 . WINTROUB (Michael), « L'ordre du rituel et l'ordre des choses : l'entrée royale d'Henri II à Rouen (1550) » dans 
Annales. Histoire, Sciences Sociales. 2001 , Vol. 56, N°2. p. 479-505.
470 . Anonyme, C'est la deduction du Somptueux ordre, plaisantz spectacles et magnifiques theatres dresses et exhibes,  
par les citoiens de Rouen, ville métropolitaine du pays de Normandie, a la Sacrée Majesté du très Christien Roy de  
France Henry second leur soverain seigneur, et a très illustre Dame, Ma Dame, Katherine de Medicis, La Royne son  
espouse, lors de leur triumphant, joyeulx et nouvel advenement en icelle ville, qui fut es jours de mercredy et jeudy  
premier et second jour d'octobre, Mil cinq cens cinquante, Rouen, Robert Le Hoy-Robert et Jehan dictz DuGord, 
1551. - Paris, BNF, Res. LB 31 25 et Res. LB 31 26.
471 . L'original est conservé à la Bibliothèque municipale de Rouen. Un fac-similé exécuté en 1868 est coté à la BNF : 
L'entrée à Rouen du roi et de la reine, Henri II et Catherine de Médicis : d'après la  relation imprimée en 1550 / 
précédée d'une introd. par A. Beaucousin ; éd. par la Société des bibliophiles normands . Rés. P-Z-358 (42).
472 . BOISSEL (Henri), Entrée de Henri II à Rouen en 1550 : description du cortège, Rouen ,1880. Paris, BNF. 
département philosophie, histoire, sciences de l'homme, FOL-LI31-634 
                                                                                                                                                      306
Rouen, le 1er octobre. Il arriva avec toute sa cour et les Ambassadeurs le samedi 27 septembre. La 
reine douairière d'Écosse vient lui faire sa révérence. Au jour de l'entrée, les échevins l'installèrent 
sur une tribune qu'ils avaient fait édifier afin qu'il pût assister au défilé. Celui-ci fut particulièrement 
somptueux, constitué dans un premier temps des représentants religieux, des corps de métiers, des 
autorités municipales et parlementaires ainsi que de trois cents arquebusiers et quinze cents soldats. 
Vint  ensuite  un  cortège,  véritable  essai  de  reconstitution  d'un  Triomphe  antique,  avec  ses 
légionnaires en armes,  ses chars  - dont ceux de la Renommée,  de la Religion et  de l'Heureuse 
Fortune  –  ,  ses  porteurs  de  trophées  ainsi  que  six  éléphants  lourdement  caparaçonnés.  Enfin, 
défilèrent au grand complet les membres de la maison royale et les ambassadeurs, ceux du pape, du 
roi d'Espagne, de Venise, de l'empereur et les grands dignitaires de l'Église. À leur suite, le roi quitta 
sa  tribune  et  prit  sa  place  dans  le  défilé  qui  revenait  vers  la  ville.  Il  était  escorté  du  duc  de 
Montmorency et des princes du sang. Les archers de la garde royale fermaient la marche.
Avant qu'il ne franchit la porte de la ville, le roi assista à deux spectacles. Le premier, sur la 
rive sud de la Seine, consistait en la reconstitution d'une forêt brésilienne peuplée de « sauvages » et 
le second, sur le fleuve, en une naumachie. Le cortège se remit en marche et Henri II se présenta 
devant la porte. Celle-ci était masquée par un arc de triomphe à bossages rustiques consacré à l'Âge 
d'Or (fig. 218). Sur l'entablement, deux sibylles, celles de Cumes et celle de Tibur, soutenaient un 
grand croissant d'argent que dominait une statue dorée de Saturne. Le dieu tenait un tableau  portant 
cette inscription en lettres dorées :
   « Je suis l'aage d'or
D'honneur revestu
Je suis en vertu
Et serai encor ».
On expliqua à Henri II que, grâce à la protection qu'il accordera aux arts et aux lettres, il parviendrait 
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à ramener le monde vers un âge d'or de paix et de tranquillité. Ce message était repris en lettres d'or 
gravées sur l'arche :
   «  L'aage d'or, qui fut florissant, 
Avant largent, le fer & cuyure, 
Par un Roy, en vertu croissant, 
Au monde recommencé à venir ».
Une fois encore, c'est bien l'écho de l'Âge d'Or virgilien et de sa portée politique qu'il faut saisir dans 
cette manifestation.
En entrant dans la cité, le premier tableau qu'il fut donné à Henri II de voir était consacré à 
Hector. Selon Jehan Lemaire de Belges (1473-1524), le héros troyen était l'incarnation physique de 
la généalogie de la France et constituait un puissant symbole du nationalisme français. Sa présence 
avait pour but d'atténuer la prétention des Italiens à revendiquer une supériorité culturelle sur la seule 
base de leurs ancêtres romains. Non seulement Troie précédait chronologiquement Rome, mais, qui 
plus est, sa culture était considérée comme incontestablement supérieure. Les Romains, après tout, 
ne firent qu'imiter la grandeur des Grecs. Signalons à ce propos qu'allait paraître à Lyon, l'année 
suivante, Le Siècle d'Or de Bérenger de la Tour d'Aubenas (actif entre 1547 et 1558) 473, poème dédié 
au même Henri II où se retrouve ce rapprochement mythologique. C'est dans sa dédicace à  l'évêque 
de Viviers, Simon de Maillé-Brezé (1515-1597), qu'il le relie implicitement à l'Âge d'Or 474 :
   « Si n'est ce qu'une legere pensee du Siecle d'Or : argument prins en la simple et
rustique (toutefois heureuse) condition de vos subietz.[...] J'avois intention escrire
 les faicts valeureux de maint Hector de Gaule, dont la prouesse engendre crainte
473 . SAUZA (Guillaume de), « Bérenger de la Tour et son œuvre poétique : essai de mise au point » dans Réforme,  
Humanisme, Renaissance, 2007, n° 65. p. 65-92.
474 . LA TOUR D'ALBENAS (François Bérenger de), Le siècle d'or , et autres vers divers. Lyon, J. de Tournes et G. 
Gazeau, 1551. - Paris, BNF, Rés. Ye-1653. p. 5-6.
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aux estragers, mere et nourrisse de paix, estimant que l'œuvre est agreable, y
voyant resplendir la hardiesse de ceux de vostre sang. Mais considerant que les
esprits longuement vexez, et tenus souz le ioug de la guerre, appetent la douceur
du repos : depuis aussi que la France ha cest heur de l'auoir recouuert, par le
moyen de son Cesar Auguste, non moins que l'autre heureux, causant la paix
universelle : m'ha semble bon de peindre une ombre du Siècle d'Or, encor un coup,
renouvellé : laissant les harnois martiaux manger à la rouillure, comme inutilz, et
sans proufit. »
Fermée  cette  parenthèse  qui  nous  permet  d'envisager  le  succès  de  l'Âge  d'Or  dans  la 
littérature, fut-elle provinciale, nous revenons à l'entrée rouennaise. Le tableau suivant fut présenté 
au roi devant le couvent de Notre-Dame des Carmes où il découvrit un double de lui-même, peint 
avec une vigne enracinée dans son cœur, laquelle remplissait l'espace du théâtre de ses fruits et de 
ses feuilles.  Agenouillés de part et  d'autre et devant le simulacre du roi,  des gens de différentes 
nations s'étaient réunis autour de lui pour recevoir la douce liqueur d'une « amyable confederation et 
obéissance » qui s'écoulait  des fruits  de la vigne. Ce spectacle mettait  en mettait  en évidence la 
promesse qu'Henri II parviendrait, comme le dit le chroniqueur, à convertir : 
   « En doulceur la rudesse
De lennemy, par force ou par moyen,
Et luy estant Monarche terrien,
Restituera l'eage d'or a Saturne,
Qui l'accroistra, comme Roy treschristian,
D'heur immortel, maigre toute infortune. »
Le roi se rendit ensuite au pont de Robec où l'attendait le dernier spectacle de son entrée : une 
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évocation du Paradis terrestre sur laquelle  nous reviendrons ultérieurement  afin d'expliciter  cette 
relation typiquement française du pouvoir politique et de la religion. Pour être assurément la plus 
significative  à  la  fois  du  faste  et  des  enjeux  des  entrées  royales,  celle-ci  nous  permet  aussi  de 
constater que la figure de Saturne est dès lors, et pour longtemps, ancrée dans l'imagerie municipale. 
Pour preuve, c'est elle encore qui accueillit Henri IV (1553-1610) à Lyon, le 4 septembre 1595 475 :
   « Sa Majesté arriva à la porte du faubourg de Veyse, laquelle estoit revestue d'un
avant-portail à la rustique, qui soutenait une longue voûte de verdure, au fond de
laquelle paraissait un Saturne couché sur une gerbe d'or, ombragé d'un chesne,
dont la chevelure estoit frizée de toutes sortes de fruicts, tenant une corne d'Amalthée
qu'il presentoit à Lyon, au milieu d'un beau et riant paysage. L'inscription sur la
voûte était telle :
      AUREA SPLENDESCIT, NAM FERREA DESINIT AETAS. »
C'est à l'occasion d'un séjour annoncé de Charles IX (1550-1574) au château de Gaillon que 
Charles Ier de Bourbon (1523-1590), archevêque de Rouen et cardinal de Vendôme, commande à 
Nicolas Filleul de la Chesnaye (v. 1530-1575) quatre églogues en vers qui seront récitées par des 
personnages en costumes dans un pavillon du parc. Celles-ci seront éditées, en 1566, à Rouen, chez 
Georges Loyselet,  sous  le  titre  Les Théâtres de Gaillon  476.  La page de titre  porte  également  la 
mention « À la Royne ». Il ne peut s'agir que de Catherine de Médicis puisque le jeune roi n'épousera 
Élisabeth d'Autriche (1554-1592) que le 27 novembre 1570. D'ailleurs À la Royne est également le 
titre de la première pièce du recueil où se trouvent associées les origines florentines de Catherine et 
le retour d'un nouvel Âge d'Or, confirmant une fois encore l'influence de l'acception médicéenne du 
mythe sur son utilisation française. Dans son style portant certes la marque de Ronsard, mais avec 
une douceur sentimentale et musicale qui lui est propre, Filleul écrit :
475 . Entrée du tres grand, tres chretien...Henri III Roy de France et de Navarre en sa bonne ville de Lyon, 1595. Paris, 
BNF, Res. Lb. 35. 642.
476 . FILLEUL (Nicolas), Les Théâtres de Gaillon, à la Royne. Rouen, G. Loyselet, 1566. - Paris, BNF, RES-YE-426.
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   « Que sus les bords herbus tu t'en ailles la bas,
Ou le vieil Arne enceint Florence dans ses bras
Tu te diras tirer de ceux ton origine
Qui ont de l'Ignorance arraché la racine
Et ramené les ars, iadis le brave orgueil
D'Athenes, et de Rome, ainsi que d'un cercueil. »
La deuxième églogue, intitulée Les Naïades ou Naissance du Roy, fait l'éloge de Charles IX sur un 
mode clairement inspiré de l'Arcadie virgilienne. Deux nymphes, Myrtine et Galathée, y chantent 
ainsi les douceurs à venir du règne de Charles :
   « Arne resiouy toy, le Destin qui t'ameine
Voir ta race qui croit sus les rives de Seine
Et pour l'heur de la mere et pour l'heur de son fils
Lui doit bailler un jour tous les fleuves soumis
   On vit sus le berceau une flamme descendre
Et sans blesser l'enfant sus ses cheveux s'estendre.
Pour un presage heureux Arne ce feu receust
Et la Seine deslors bon espoir en conceust.
A part moy ie dissois, croy Charlot, en ton agenouillés
(Quant il te donnera quelques ans davantage)
On verra ici bas comme au siècle doré,
Foisonner en moissons le champ non labouré,
Les fontaines sourser de lait, au lieu d'eaux vives
Et en perles changer larene de leurs rives.
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Les mentions juxtaposées de l'Arno, de la Seine et du berceau royal laissent à penser que l'Âge d'Or 
florentin est dès lors perçu comme partie prenante de celui qui s'annonce pour la France. C'est le  
même synchrétisme qui s'opère dans un autre genre où la célébration de l'Âge d'Or finit par prendre 
une place importante : le ballet. 
Nous mentionnions plus haut  477 comment la comédie  La Calandra,  du cardinal Bernardo 
Dovizi da Bibbiena,  antiquisante et italianisante, annonçait une nouvelle ère pour le théâtre français. 
Pour autant, ainsi que cela peut se vérifier dans les autres expressions artistiques, les artistes français 
sauront assez vite se libérer des modèles transalpins pour asseoir leur propre originalité. Il en va ainsi 
du ballet qui cesse, à la fin du XVIème siècle, d'être relégué dans les intermèdes pour devenir un 
élément essentiel des fêtes de cour françaises. Un exemple particulièrement parlant de cet état de fait 
nous est  fourni  par le  Ballet  Comique de la  Royne   donné au Louvre,  le 18 septembre 1581, à 
l'occasion  des  noces  d'Anne,  duc  de  Joyeuse  (1560-1587),  favori  d'Henri  III (1551-1589),  avec 
Marguerite de Lorraine (1564-1625), fille de Nicolas de Lorraine, duc de Mercœur (1524-1577), et 
de Jeanne de Savoie (1532-1568), demi-soeur de la reine.
Ces  Magnificences  durèrent  à  peu  près  quinze  jours  et  le  ballet  dont  il  est  question  est 
particulièrement bien connu, comme le précise Frances Amelia Yates 478, grâce à une relation éditée à 
Paris,  par  Adrian  Le Roy,  Robert  Ballard,  & Mamert  Patisson,  en  1582  479.  Évelyne  Pansu  480 
remarque à juste titre que l'excellence des maîtres à danser français était déjà reconnue dans l'Europe 
entière, au point d'influencer plus tard, nous y reviendrons, les cours étrangères. Il n'en reste pas 
moins  que  la  représentation  s'inscrit  toute  entière  dans  une  tradition  maintenant  vivace  autant 
477 . Cf supra p. 303.
478 . YATES (Frances Amélia), « les Magnificences pour le mariage du duc de Joyeuse, Paris, 1581 » dans  Astrée : le 
symbolisme impérial au XVIème siècle. Paris, Belin, 1989. Édition originale : ASTRAEA, the Impérial Theme in the 
Sixteenth Century. London, Ark Papersbacks, an imprint of Routledge and Kegan Paul, 1975. p. 257-293.
479 . Balet comique de la Royne , faict aux nopces de monsieur le duc de Joyeuse & madamoyselle de Vaudemont sa  
soeur. Par Baltasar de Beaujoyeulx, valet de chambre du Roy, & de la Royne sa mere . 1582. - Paris, BNF, RES4-
LN27-10436 (EPSILON) 
480 PANSU (Évelyne), Op. cit. à la note 96. p. 121.
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qu'affirmée, surtout symptomatique d'un absolutisme en devenir. Si la mise en scène du spectacle est 
attribuée  à  Balthazar  de   Beaujoyeulx  (  Baldassare  da  Belgioiso,  v.1535-v.1587),  gentilhomme 
lombard, il est désormais admis que le livret fut composé par Nicolas Filleul 481.
Au cours  du ballet  étaient  contées  les  vicissitudes  que traverse un gentilhomme,  Ulysse, 
lequel finit par s'extirper des pièges de la magicienne Circé. L'allusion à l'Âge d'or intervient dès le 
début de la pièce 482 :
   « Ie voulais le premier annoncer la nouvelle
que la saison de fer inhumaine et cruelle
Changeoit en meilleur siècle, et que les dieux venoyent,
Qui avecque Saturne au monde se tenoient,
Familiers des humains demeurer en la France,
pour l'orner a iamais de paix et d'abondance. »
 L'examen,  sûrement  non exhaustif,  de ces références officielles  et  festives est  en droit  de nous 
laisser augurer  maints échos parmi de grands décors dans le même cadre chronologique.
I.2.2 : Les commandes royales (XV - XVIème  siècles).
La logique voudrait, tant sont prégnantes les références à l'Âge d'Or que ne manquent pas  de 
souligner édiles et courtisans deux siècles durant, que celles-ci soient partie prenante des chantiers 
engagés par les souverains qui s'y succèdent. Or, sauf manquement de notre part ou destructions qui 
nous auraient échappées, il n'existe pas de représentations formelles du mythe à même de s'inscrire 
dans  ce  cadre. À notre sens, cet état  de  fait tient essentiellement au caractère itinérant de la cour de 
France  qui  ne  se  fixe  significativement  que  sous  Henri  III  483.  Jusqu'à  ce  règne,  elle  est   une 
481 . Cf  supra p. 310. Note 475.
482 . vers 5-10
483 . LE ROUX (Nicolas), « La cour dans l’espace du palais. L’exemple de Henri III », dans M. F. Auzepy, J. 
Cornette (dir.), Palais et Pouvoir, de Constantinople à Versailles, Saint-Denis, Presses universitaires de Vincennes, 
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assemblée de princes, ducs, comtes,  marquis,  souverains étrangers, artistes,  musiciens,  savants et 
cardinaux qui traverse la France en d'interminables cortèges de carrosses, de charrettes emplies de 
joyaux,  de  malles  d'où  débordent  les  étoffes  les  plus  riches  et  les  meubles  les  plus  précieux, 
séjournant tour à tour en un des magnifiques châteaux des bords de Loire ou d'Île-de-France, ou 
encore dans différentes villes du royaume. Ceci va d'ailleurs dans le sens de l'apparat  voulu par le roi 
et les élites urbaines pour les entrées royales. Mais les guerres de Religion voient  la cour s'installer à 
Paris, pour des raisons sécuritaires et financières, mais aussi afin d’identifier clairement le centre 
politique du  royaume. À l’issue du  tour de France mené  par la cour de 1564  à 1566, le Louvre 
devient la principale résidence du souverain et de son entourage. Cependant, Le Louvre retient assez 
peu le regard des visiteurs étrangers, lesquels lui préfèrent, le château de Madrid, Saint-Maur ou les 
Tuileries, voire Gaillon (qui appartient au cardinal de Bourbon), Meudon (résidence du cardinal de 
Lorraine), Ecouen et Chantilly (châteaux du duc de Montmorency), ou encore Noisy (aménagé par le 
maréchal  de  Retz).  Parmi  ces  demeures,  Fontainebleau  occupe une place  particulière.  «  Édifice 
vraiment royal » selon l'appréciation de Girolamo Lippomano, ambassadeur de Venise qui y séjourne 
en 1577 484, ce château est réputé pour pouvoir loger toute la cour. Cette spécificité n'est évidemment 
pas sans relation avec les importants aménagements et travaux de décoration qu'y fit mener François 
Ier. C'est dans ce cadre précis que s'inscrivent les décors qui nous intéressent.
Le premier est celui de la Grotte du Jardin des Pins, dont la réalisation appartient au vaste 
programme de décoration qui, depuis la fin des années 1530 instaure à Fontainebleau la « nouvelle 
Rome » célébrée par Vasari 485 et dont les pièces majeures sont les bains somptueux installés sous la 
galerie François Ier, le cycle de fresques représentant les épisodes de l'Odyssée dans la galerie située 
dans l'aile sud de la Cour du Cheval Blanc, les bronzes de statues provenant de la collection privée 
du pape au Belvédère et, donc, la création d'un jardin de caractère méditerranéen au sud-ouest du 
2003. p. 229-267.
484 . Relations des ambassadeurs vénitiens sur les affaires de France au XVIe siècle, recueillies et trad. par M. N.  
Tommaseo. Paris, Imprimerie Royale, 1838. - Paris, BNF, 4-L45-30 (1,2) 
485 . VASARI (Giorgio), « Francesco Primaticcio » dans Vies des Artistes. Paris, Grasset, 2012. T.2, p. 220.
                                                                                                                                                      314
château 486. La grotte (fig. 219), une symbiose entre architecture et sculpture, est aménagée au rez-de-
chaussée du pavillon situé à l'extrémité occidentale de la Galerie d'Ulysse. Les blocs de bossages 
rustiques entassés d'une manière qui paraît improvisée, les claveaux inclinés des arcs, les clefs qui 
semblent se disjoindre, proviennent à l'évidence des innovations architecturales de Giulio Romano. 
S'il en est d'autres – Serlio, Vignole, ou un maître français – qui furent avancés,  le langage formel 
tend à étayer l'hypothèse que Primatice (Francesco Primaticcio, 1504-1570), qui collabora au décor 
du palais du Té,  en est le maître d'œuvre. Pour s'en convaincre plus encore, sont aussi à prendre en 
considération les corps humains qui semblent vouloir se dégager des piliers, bras liés dans le dos, et 
qui ne sont pas sans rappeler les anatomies des géants de la salle éponyme à Mantoue.
Hélas, les fresques du décor intérieur de la grotte (v.1541-1543),  du plafond en particulier, ne 
nous sont pas parvenues dans leur état d'origine, qui s'en trouve dès lors illisible. Les restaurations 
successives ont certes conservées les cadres – rocaille avant la lettre – mais les scènes figurées ne 
nous sont accessibles que par des descriptions et des commentaires ultérieurs. La voûte en berceau 
surbaissé était cloisonnée en trente-neuf compartiments par un réseau de concrétions rocheuses, pour 
la plupart remplis d'une mosaïque de petits cailloux. Traitées en stucs peints s'en détachaient des 
couples  d'animaux :  cygnes,  hérons,  poules,  canards,  carpes,  dauphins.  L'ensemble  s'ordonnait  à 
partir des figures centrales qui correspondaient aux trois ouvertures en façade : Minerve et Junon. 
D'elles s'échappaient des « treilles des pampres et des fruits », percées célestes répondant aux satyres 
chtoniens de la  façade.  Cependant  la question reste  posée,  encore débattue,  du thème de l'ovale 
central : Jupiter ? Vénus ? L'état actuel de la recherche ne permet pas d'en savoir plus. Anne Marie 
Lecoq  487 avance cependant que la grotte, demeure des Muses, témoigne d'une référence à Numa 
Pompilius et à son rôle de roi de la paix,  de la culture, de la recherche d'un rapport symbolique 
toujours plus étroit entre le roi de France et les Muses dans l'imaginaire monarchique. Pour avoir 
déjà cité Numa Pompilius au rang des références historiques inhérentes à l'Âge d'or, et souligné aussi 
486 . CORDELLIER (Dominique) (dir.), Primatice, maître de Fontainebleau, Cat. Exp. Musée du Louvre, Paris, 22-09-
2004 / 05-01-2005. Paris, Ed. de la Réunion des musées nationaux, 2004. p. 215-217.
487 . LECOQ (Anne-Marie), François Ier imaginaire : Symbolique et politique à l'aube de la Renaissance française.  
Paris, macula, 1987.
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combien la conception d'un jardin en est proche, nous revisiterons plus tard la Grotte des Pins.
Il  est  un  autre  chantier  bellifontain  qui  est  à  même  de  mieux  nous  faire  accéder  aux 
potentialités latentes d'un Âge d'Or  français en ce qu'il traduit de connotations politiques dans les 
décors  officiels.  Primatice  y est  encore  partie  prenante,  mais  aussi  son  prédécesseur  en  terme 
d'introduction  du  maniérisme  italien  dans  l'art  français :  Rosso  Fiorentino  (Giovanni  Battista  di 
Jacoppo, dit aussi  le Maître Roux, 1494-1540).
Rosso, florentin de naissance, fait partie de ces artistes dont la carrière en devenir se trouve 
remise en cause par le sac de Rome en 1527 ; Rome où il avait eu le temps de se confronter aux 
chefs-d'œuvre de Michel-Ange et de Raphaël dont son art est redevable. Après quelques années d'une 
vie difficile et errante (Pérouse, Borgo san Sepolcro, Città di Castello, Arezzo), en 1530, à Venise, 
l'Arétin (1492-1556)  le recommande à François Ier. Devenu peintre du roi, chanoine de la Sainte-
Chapelle,  Rosso  crée au  château  de Fontainebleau  de  nombreux  ensembles  aujourd'hui  détruits. 
Seule subsiste  la galerie  François-Ier (1534-1540),  son chef-d'œuvre,  où il  invente une nouvelle 
conception du décor de fresque et de stuc. 
Démoli en 1766, le Pavillon de Pomone s'élevait à l'angle nord-ouest de l'enceinte du Jardin 
des Pins, à quelque distance de la Grotte 488. Ne comportant qu'un niveau de rez-de-chaussée, coiffé 
d'un toit à quatre pentes, il était de plan carré, fermé sur les deux côtés extérieurs tandis qu'il était 
ouvert sur les deux côtés donnant sur le jardin. Les deux côtés fermés étaient dotés de bancs au 
dessus desquels régnait un décor de peinture et de stucs. Ce décor, perdu comme le pavillon lui-
même a été décrit. En 1642, le Père Dan  489 signale, outre les chiffres et devises de François Ier, 
« deux grands Tableaux,  peints  à  frais  par le  Sieur  Rousse,  où sont  représentés  les  amours de  
Vertumnus, et de Pomone ». En 1731, l'abbé Guilbert, plus précis sur le couronnement de « frises,  
488 . CORDELLIER (Dominique), Op. cit. à la note 485. p. 208-212
489 . DAN (Pierre), Le Trésor des Merveilles de la maison royale de Fontainebleau contenant la description de son  
antiquité, de sa fondation, de ses bastiments, de ses rares Peintures, Tableaux, Emblèmes, et Devises, de ses Jardins,  
de ses Fontaines, et autres singularitez qui s'y voyent, Paris, 1642. - Bibliothèque de l'INHA, collections Jacques 
Doucet, 1642-01-01. p. 178.
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corniches et chapiteaux aux Chiffres de Fran,çois ier, qui l'a fait construire et orner de plusieurs  
têtes de divers animaux et chiens de chasse d'une parfaite beauté », indique les mêmes sujets, mais 
en  ajoutant  que  les  deux  tableaux  à  fresque  sont  « du  dessin  de  Saint-Martin », c'est-à-dire  de 
Primatice. Entre-temps, en 1723, Mariette avait mentionné dans son Abecedario 490d'une part :
    « Des nymphes cultivans un jardin, où l'on voit à l'entrée la statue de Priape. Gravé
au burin par Léon Daven […]. Peint à fresque dans un cabinet dans le jardin de
 Fontainebleau, au bout de l'allée qui est bordée par la galerie d'Ulisse ; il y a dans
ce mesme cabinet, qui est tout ouvert, un autre tableau représentant les amours de
Vertumne et Pomone, qui est certainement du Primatice ; cependant les ornemens
qui environnent ces sujets sont les mesmes et du dessein du Rosso. Seroit-ce que le
Rosso et le Primatice auroient travaillé conjointement dans ce lieu, qui a été peint
et bâti sous François Ier, ainsi qu'on peut le connoistre par les salamandres qui sont
dans les chapiteaux des colonnes et pilastres qui soutiennent le toit ? Ces peintures
sont au reste très-endommagées ; on n'y connoist plus rien. »
 et d'autre part :
   « Vertumne déguisé en vieille taschant d'inspirer de l'amour par ses discours à 
Pomone, déesse des jardins. Gravé à l'eau forte par un de ces anciens graveurs de
Fontainebleau et assez mal, d'après un des tableaux qui sont dans un petit pavillon
qui est dans le jardin des pins, à Fontainebleau. Celui-ci est tout à fait dans la
manière du Rosso et passe pour estre de luy. M. Crozat en a cependant, ce me
semble, un dessein qui est du Primatice. Ce qui est certain, c'est que le tableau
490 . MARIETTE (Pierre Jean),  Abecedario de P. J. Mariette : et autres notes inédites de cet amateur sur les arts et les  
artistes / ouvrage publié... par MM. Ph. de Chennevières et A. de Montaiglon .  Paris : J.-B. Dumoulin, 1853-1862. - 
Paris, BNF, ark:/12148/bpt6k2022432 . T. IV, p. 216-217.
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voisin, et il n'y a que ces deux tableaux dans ce pavillon, est du Primatice : il
représente la culture des jardins et a été gravé. »
Mettons à part le dessin de Primatice de la collection Crozat invoqué par Mariette. Il est conservé à 
Chantilly, et Louis Dimier  a montré que, s'il représentait bien  Vertumne et Pomone, il n'était pas 
préparatoire à la fresque du Pavillon de Pomone mais à un ovale du II° compartiment de la voûte de 
la Galerie d'Ulysse 491. Cela mis de côté, les sources restent contradictoires qui donnent les unes tout 
à Rosso, les autres tout, ou presque, à Primatice . Comme l'a bien vu Frédéric Reiset 492. la réponse 
est  donnée  par  le  style  des  compositions  gravées.  La  première  estampe  (fig.  223),  qui  est 
effectivement  de  Léon  Davent  (actif  à  Fontainebleau  de  1540  à  1556),  suit  un  dessin 
incontestablement de la main de Primatice  (fig. 222). Notons que dans la partie du catalogue de 
l'exposition consacrée à l'artiste, au Grand Palais, du 17 octobre 1972 au 15 janvier 1973, on signale 
sans la reproduire l'existence d'une copie peinte de la fresque dans une collection privée  493. Elle 
n'avait pas été vue non plus par les auteurs du catalogue de l'exposition de 2013 494. Nous l'avons 
pour notre part trouvée sur le site internet de La Gazette Drouot 495. Attribuée à un élève de Primatice 
(fig. 224), elle fut mise en vente à Nice 496, le samedi 28 novembre 2009, sous le titre de Pomone 
bellifontaine. Convoitée entre la salle, les musées et plusieurs lignes de téléphone, elle triplait les 
estimations alors qu'elle était initialement indiquée à 50 000 euros. Après une vive joute d’enchères, 
elle repartit finalement au bras d’un acheteur français. 
La seconde estampe (fig. 221), qui est unanimement considérée  comme d'Antonio Fantuzzi 
(actif entre 1537 et 1545), reproduit en l'inversant un dessin (fig. 220) dont l'attribution est contestée. 
491 . DIMIER (Louis), Le Primatice, peintre, sculpteur et architecte des rois de France. Essai sur la vie et les ouvrages  
de cet artiste, suivi d’un catalogue raisonné de ses dessins et de ses compositions gravées, Paris, Leroux, 1900. p. 
447, n° 129.
492 . REISET (Frédéric), « Niccolo dell'Abbate et les peintres de Fontainebleau » dans Gazette des Beaux-Arts.  
Septembre 1859. T.3, p. 193-209.
493 .  BACOU (Roseline) et BEGUIN (Sylvie), L'École de Fontainebleau, cat. exp. Paris, Grand Palais, Éditions de la 
Réunion des musées nationaux, 1972-1973. p. 137, n° 145.
494 .  CORDELLIER (Dominique), Op. cit. à la note 485. p. 210, n. 15.
495 . http://www.gazette-drouot.com/static/magazine_ventes_aux_encheres/top_des_encheres/tableau-2009-2.html 
496 . Hôtel des ventes de Nice Riviéra SVV. Mes Wetterwald & Rannou-Cassegrain. M. Millet. 
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Classé par Léonce Both de Tauzia 497  comme un dessin original, il a été publié pour la première fois 
par Louis Dimier  498.  Kurt Kusenberg  499,  Bernard Berenson  500 et  Paola Barocchi  501 l'ont retenu 
comme un original de Rosso, alors que Roberto Longhi  502 refusait   l'attribution.  Enfin,  Eugène 
Carroll, dans le catalogue de l'exposition au Grand-Palais en 1972 503le considère comme une copie. 
Les deux compositions montrent  à l'arrière-plan une tonnelle  en perspective :  celle de  Vertumne 
séduisant Pomone  par Rosso fuit vers la droite, celle du  Jardin de Pomone par Primatice vers la 
gauche. Louis dimier en déduit la disposition relative des deux scènes : celle de Primatice sur le mur 
nord, celle de Rosso sur le mur ouest.
Leurs sujets, qui se continuent l'un l'autre par l' artifice de cette tonnelle, sont d'une inégale 
difficulté de lecture : celui de la composition de Rosso est évident. Vertumne, le dieu incarnant le 
principipe de « changement », s'emploie à séduire une hamadryade, nommée Pomone, qui possédait 
au plus haut point l'art de cultiver les jardins. Peu désireuse de connaître l'amour et soucieuse de se 
préserver de ses soupirants – hommes, Pan,  Sylvain et satyres –,  celle-ci avait clos son verger. 
Rosso a pris soin de représenter cette palissade, que Primatice prolonge dans sa propre composition. 
Il a aussi été attentif à situer les satyres hors champ en les cantonnant au cadre. Comme le veut le 
mythe conté par Ovide,  il  a représenté Vertumne sous les traits  d'une vieille femme qui vante à 
Pomone l'abondance du lieu, argumente en faveur de son amour et raconte, en guise de mise en garde 
contre  un  refus,  l'histoire  d'Iphis  et  d'Anaxareté.  C'est  littéralement  poussé(e)  par  l'Amour  en 
personne qu'il (elle) agit. Pomone, assise au bord d'une pièce d'eau où évolue un cygne associé aux 
amours selon Philostrate l'Ancien 504, l'écoute et devient, ce faisant, la cible de deux autres amours, 
l'Amour, et l'Amour réciproque. De plus, la femme nue aux ailes de papillon qui assiste à la scène 
n'est pas sans rappeller Psyché. Il s'agirait donc au premier abord d'une histoire galante qui s'accorde 
497 . BOTH DE TAUZIA (Léonce),  Notice des dessins His de La Salle, exposés au Louvre, Paris, 1882. n°99
498 . DIMIER (Louis), Op. cit.  à la note 490. p. 313.
499 . KUSENBERG (Kurt), Le Rosso, Paris, Albin Michel, 1931. p. 146, n° 76.
500 . BERENSON (Bernard),  The Drawings of the Florentine School, Chicago, University of Chicago Press,1938. 
n°2450A
501 . BAROCCHI (Paola), Il Rosso Fiorentino, Rome, Verba Volant, 1950. p. 213.
502 . LONGHI (Roberto), « Review of Paola Baroncchi Il Rosso Fiorentino » dans  Paragone, II, 13, 1951. p.59
503 . BACOU (Roseline) et BEGUIN (Sylvie), Op. cit.  à  la note 492. n° 214.
504 . PHILOSTRATE L'ANCIEN, Une galerie antique. Paris, Renouard, 1881. I, IX, le Marécage.
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au tempérament de François Ier et à la thématique du jardin que nous développerons ultérieurement. 
Sans que non plus ne s'en départent des considérations morales sur lesquelles nous reviendrons.
Le sujet traité par Primatice n'est pas aussi facile à expliquer. Le père Dan 505 indique qu'il 
participe lui aussi des amours de Vertumne et Pomone. Mariette 506 y voit des nymphes cultivant un 
jardin, note la présence de la statue de Priape et interprète la scène comme « la culture des jardins ». 
L'abbé  Pierre  Guilbert  (1697-1759)  est  quelque  peu  effarouché  à  l'idée  que  le  tableau  – 
« heureusement presque totalement effacé » –  « paroit représenter  un Temple de Priape plutôt que  
le jardin de Vertumne » 507. Reiset 508 reprend Mariette, Dimier 509, Bacou et Béguin 510, informés de 
Guilbert,  l'intitulent  Jardin de Vertumne,  mais Eugène Caroll et Cécile Scalliérez  511, préfèrent le 
nommer Le Jardin de Pomone, terminologie que nous acceptons. Celle-ci est en effet la plus proche 
du  texte  d'Ovide  512.  Le texte  cependant  ne  permet  pas  d'identifier  tous  les  protagonistes  de  la 
fresque, Priape en particulier. Ce dernier est cependant parfois représenté dans les illustrations du 
mythe. Rappelons que Priape, fils de Vénus et dieu toujours figuré ithyphallique , veillait sur les 
jardins, qu'il était le bon génie de leur fécondité et le gardien, contre les mauvais sorts, des récoltes 
prospères. Si l'on voit bien, dans l'œuvre de Primatice, des offrandes au pied de son terme, il n' y est 
fait aucun sacrifice, ce qui invalide le rapprochement proposé par Lucile Golson 513 avec la planche 
du Temple de Priape du Discours du songe de Poliphile édité à Paris par Jean Martin, en 1546 (fig. 
225) 514. 
505 . DAN (Pierre), Op. Cit . à la note 488
506 . MARIETTE (Pierre-Jean), Op. Cit. à la note 489
507 . GUILBERT (Pierre), Description historique des chateau, bourg et forest de Fontainebleau, contenant une  
explication historique des peintures, tableaux, reliefs, statuës, ornemens qui s'y voyent & la vie des architectes,  
peintres & sculpteurs qui y ont travaillé. Paris, Bibliothèque de l'Institut National d'Histoire de l'Art, collections 
Jacques Doucet.  1731-01-01. T. 2, p. 93-94. 
508 . REISET (Frédéric), Op. Cit à la note 491.
509 . DIMIER (Louis), Op. Cit à la note 490.
510 . BACOU (Roseline) et BEGUIN (Sylvie), Op. Cit. à la note 492.
511  . Ibid.
512 . OVIDE, Op. Cit. à la note 28. XIV, 623-697.
513 . GOLSON (Lucile), « Rosso et Primatice au Pavillon de Pomone » dans Actes du Colloque international sur l'art de  
Fontainebleau : Fontainebleau et Paris 18, 19, 20 octobre 1972 . Études réunies et présentées par André Chastel.
Paris, Éditions du Centre International de la Recherche Scientifique, 1975. p. 231-240.
514 . COLONNA (Francesco), Hypnérotomachie, ou Discours du songe de Poliphile, déduisant comme Amour le combat  
à l'occasion de Polia... nouvellement traduit de langage italien en françois (édité par Jean Martin et traduit par le  
Cal de Lenoncourt). Paris, J. Kerver, 1546. - Paris, BNF, RES G-Y2-41. Fol. 69 r.
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 Il est possible cependant d'éclairer d'un jour nouveau, à la lecture des recherches de Christine 
Jequel  515, la composition de Primatice en consultant la traduction en français des Métamorphoses 
d'Ovide publiée en 1539  par Denys Janot  516. Le texte, dont nous avons déjà souligné le caractère 
novateur,  présente  dans  sa  description  du  Jardin  de  Pomone  des  différences  considérables  par 
rapport aux éditions courantes du poème d'Ovide qui seraient à même d'expliquer l'iconographie de 
la fresque bellifontaine. Il est intéressant de citer les passages concernés :
   « Au temps de Palatinus eut en Italie une pucelle tant belle et tant advenante, que
en toute la terre Latine n'avoit plus belle, ne plus advenante, et moult estoit bonne
Iardinière et curieuse d'extirper les maulvaises herbes de son vergier. Toute son
entente estoit de  artificier arbres […] Iamais ne cessoit de planter, ne aussi de
anter ou iondre greffes de arbres ensemble ou de arouser ses ieunes plantes, ce estoit 
toute sa cure. […] En l'umbre s' assist Vertumne sur l'herbe, la vit ses arbres ployant
pour la grande pesanteur de fruict dont chargez estoyent, qui leur fais ne pouvient
soustenir. Grandes coulonnes y avoit qui les soustenoyent pour leurs rainceaulx
garder de romper ».
Deux aspects de cette description sont remarquables. Premièrement, Pomone désherbe son jardin de 
façon résolue, détail non mentionné dans les éditions courantes des Métamorphoses. Deuxièmement, 
il est précisé que les arbres étaient si chargés de fruits qu'il fallait utiliser des colonnes pour soutenir 
leurs branches et  les empêcher de se casser. Ce texte met  aussi  l'accent sur le plaisir  que prend 
Pomone à cultiver la terre. Si Primatice connaissait cette version, ou une autre traduction similaire, 
ce qui est somme toute plausible en cette époque où François Ier envisageait la langue française 
comme le moyen fédérateur d'un absolutisme en devenir, cela expliquerait pourquoi les personnages 
à  l'arrière-plan  sous  le  treillis,  portent  des  colonnes  sur  leurs  épaules.  Et  cela  justifierait  aussi 
515 . JEQUEL (Chrisine), « le Jardin de Pomone »,  dans  CORDELIER (Dominique), Op. cit. à la note 485. p. 212.
516 . Op. cit à la note 160. XIV, 621-768.
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l'activité  des deux femmes au premier plan,  qui sont peut-être en train d'arracher  les maulvaises 
herbes. Pendant ce temps,  au centre de la scène,trois hommes font des plantations. Vue sous cet 
angle, la composition de Primatice illustrerait les principaux éléments du jardin de Pomone tel qu'il 
est décrit dans l'édition de 1539 des Métamorphoses.
Dorothée Rondorf  517 et Gunther Kauffmann 518 ont, de leur côté, interprété le sujet comme 
une représentation du mythe de Cérès, déesse de l'agriculture et protectrice des mariages. Sur ce 
dernier point, nous rejoindrons les conclusions de l'analyse des deux gravures proposée par Sabine 
Zaalene 519. En effet, si l'on examine de plus près le contexte historique, l'on s'aperçoit que François 
Ier célèbre son second mariage avec Éléonore d'Autriche, sœur de Charles Quint, en 1530. C'est un 
événement qui se veut le présage d'une ère de concorde et de prospérité, s'accordant à merveille au 
thème des deux fresques. Ainsi, la présentation de Rosso concernerait Vertumne et Pomone à l'aube 
de leur future alliance, et celle de Primatice, la persévérance à domestiquer une nature revêche.
D'autres points historiques d'importance sont ici à rappeller : au jour de la défaite de Pavie, le 
24 février 1525, François Ier se voit capturé par les Impériaux et reste plus d'un an prisonnier de 
Charles Quint. Pour prix de sa liberté, il devra se résoudre à signer le traité de Madrid (14 janvier 
1526). Par la suite, bien que les deux hommes ne s'apprécient guère, ils se témoignent en public tout 
le respect qui s’impose lors de visites officielles. Le mariage de François et d' Éléonore est bien sûr à 
mettre au compte d'une réconciliation politique.  D'ailleurs, du 24 au 30 décembre 1539, c’est le 
fameux  séjour de l’empereur Charles Quint à  Fontainebleau, où François Ier lui fait découvrir la 
nouvelle galerie récemment achevée. La communication politique et la diplomatie sont ainsi érigées 
en outil de parade visant à impressionner l’adversaire. 
Il nous faut à présent prendre en considération la chronologie des fresques du Pavillon de 
Pomone  pour  mieux  en  appréhender  la  portée  potentielle.  Datant  indubitablement  du  règne  de 
517 . RONDORF (Dorothée), Der Ballsaal im Schloss Fontainebleau, Bonn, 1967. p. 82 
518 . KAUFFMANN (Gunther), Renaissance and mannerism outside Italy, Londres, 1972. 
519 . ZAALENE (Sabine), Le mythe de Vertumne et Pomone dans la peinture et les arts graphiques du XVIème au  
XVIIIème siècle. T.E.R, Histoire de l' Art Moderne, Département d'Histoire de l'Art et Archéologie, UFR Lettres et 
Arts, Université de Bordeaux III, 1994. p. 53-55.
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François Ier comme le signalent les devises et emblêmes de ce roi relevés par les auteurs anciens, 
conçus au moins pour moitié par Rosso, donc entre son arrivée, en 1530, et sa mort, le 14 novembre 
1540. Les deux artistes, comme l'envisage Mariette, ont-ils coopéré ?  Il est plus vraisemblable que 
Primatice ait succédé à Rosso. La chronologie de l'aménagement du jardin environnant, qui dure au 
moins de 1536 à 1543, ne fait pas obstacle à cette supposition. Nous serions donc enclin à croire, 
avec Dominique Cordellier 520 que Primatice a ici achevé, après 1540, un décor que la mort de Rosso 
avait  laissé à demi réalisé.   Il n'en reste  pas moins que les deux fresques, et  la composition le 
souligne,  s'inscrivent,  quand  bien  même  à  quelques  années  d'intervalles,  dans  une  continuité 
iconographique qui témoigne, par Primatice qui vint le dernier, de la volonté de les inscrire dans un 
même champ de significations.
I.2.3 : Entrées royales et fêtes de cour (XVIIème siècle)
Nous avons suggéré précédemment que le faste des entrées royales, aux XVème et XVIème 
siècles, pouvait s'expliquer par le fait que la cour n'avait pas encore de point d'attache clairement 
défini.  Il n'empêche qu'aux temps où son assise est clairement  parisienne, le retour du roi en sa 
désormais capitale,  sil elle ne se démarque pas par les lustres d'antan, n'en garde pas moins une 
remarquable portée politique ; en témoigne l'entrée de Louis XIII à Paris, le 16 mai 1616.
Cet événement s'inscrit dans un contexte historique qu'il nous faut développer. Le dauphin 
Louis (1601-1643), premier fils d'Henri IV à qui il voue une profonde admiration, et de Catherine de 
Médicis (1519-1589),  qu'il n'affectionne guère, et réciproquement, monte sur le trône, en 1610, à 
l'âge de huit  ans.  Le pouvoir est  alors assuré par sa mère qui gouverne la royaume en tant que 
régente.  À sa majorité, proclamée en 1614, le jeune souverain est déclaré « trop faible de corps et 
d'esprit » pour assumer les devoirs de sa charge. Il se voit alors écarté du Conseil où Catherine laisse 
gouverner ses favoris : Concino Concini (v.1575-1617) et  Léonora Galigaï (v.1571-1617). Alors que 
Henri IV avait songé à marier son héritier avec la princesse Nicole de Lorraine (1608-1657), héritière 
520 . CORDELIER (Dominique), Op. cit. à la note 485. p. 210.
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des duchés de Lorraine et de Bar, ce qui aurait porté pacifiquement la frontière française jusqu'aux 
Vosges, Marie de Médicis le marie à Anne d'Autriche, infante d'Espagne, le 21 novembre 1615, à 
Bordeaux. Louis XIII n' a que quatorze ans et les relations seront telles avec son épouse qu'il faudra 
attendre le 5 septembre 1638 pour que naisse de cette union Louis Dieudonné, le futur Louis XIV, et 
que soit assurée la succession des Bourbons.
C'est  au  retour  de  son  voyage  à  Bordeaux  que  Louis  XIII,  nouvellement  marié,  se  voit 
accueilli à Paris, le 16 mai 1616 Un dessin (fig. 226) de Louis Bobrun (ou Beaubrun, actif entre 1609 
et 1627) duquel fut tirée une gravure  (fig. 227) nous rend compte de la réception qui lui fut faite. 
Marie de Médicis, Louis XIII et Anne d'Autriche sont amenés par un quadrige devant la porte Saint  
Jacques où les attendent le prévôt des marchands et des échevins. Sur un des chevaux est monté 
Saturne, tenant sa faux, un sablier sur la tête ; référence à sa fonction de dieu du Temps. Un rayon 
lumineux descend du ciel et frappe les trois souverains lesquels sont surmontés d'un phylactère où se 
peuvent  lire  les  mots  Concorde,  Union  et  Stabilité.  Sur  le  rayon et  sous  la  scène,  une  citation 
complète le message qui en appelle au retour des temps heureux et à l'éternel retour de la paix. La 
présence du prévôt et des échevins va dans le sens d'un souhait de prospérité économique. Il est à 
noter  que,  sur  le  char,  Marie  de Médicis  est  représentée plus  grande que ses  fils  et  belle-fille : 
allusion bien sûr à son rôle encore primordial en 1616, puisque ce n'est que l'année suivante que 
s'achèvera officiellement la Régence, avec l'élimination des Concini et la prise de pouvoir effective 
de Louis XIII. Nous sommes loin des fastes des entrées du siècle précédent mais la portée politique 
n'en est pas moins évocatrice. Une étape supplémentaire sera franchie plus tard dans une entrée qui 
glorifiera la monarchie absolue en la personne de son unique souverain.
L'importance du thème de l'Âge d'Or pour le rayonnement de la gloire royale et du pouvoir 
personnel apparaît d'une façon particulièrement claire dans un texte, illustré d'estampes de Claude 
Audran (1597-1677), publié à l'occasion de l'entrée de Louis XIII à Lyon le 11 décembre 1622 521. 
521 . Le soleil au signe du Lion, d'où quelques parallèles sont tirés avec le très-chrétien, très-juste et très-victorieux 
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L'entrée a fait l'objet de plusieurs études, dont celle d'Yves Lignereux 522 et Evelyne Pansu 523. Cette 
réception  donna lieu  à  la  construction  d'un  arc  triomphal  (fig.  228) couvert  d'emblèmes   et  de 
maximes que le texte publié l'année suivante avait pour but d'expliciter. Une introduction préalable à 
la description proprement dite présente l'intention du projet. Le texte en est particulièrement clair : 
« C'EST L'AAGE D'OR, rendu à la France, et principalement à l'Eglise, par les
admirables victoires de sa Majesté : lequel, à vray dire, sans s'arrester aux fictions des 
Poëtes, et fables des anciens, n'est autre chose, que le Regne de la vertu, et le
bannissement du vice, quand les loix divines et humaines sont inviolablement observées ;
Dieu religieusement servi, et vrayement adoré ; les hommes doucement polissez ; les
champs heureusement cultivés : les villes abondamment peuplées ; et par tout affluence
et jouyssance de tous biens : avec tranquillité et continuelle en terre, figure et symbole
de l'éternelle au Ciel. »
Plus loin, c'est la personne du roi qui est mise en avant en tant que garante de ce nouvel état de 
prospérité :
   « CE GRAND ROY, premier fils de l'Eglise, donne en pleine jouyssance à sa chère
mère, L'AAGE D'OR, ainsi le voulant sa surabondante piété, et son ardent zèle à la
RELIGION, qui sont la vraye base de tout Estat, l'asseuré Palais de toute Puissance,
et l'incorruptible ciment de tout heur et prospérité. »
monarque Louis XIII, roi de France et de Navarre, en son entrée triomphante dans sa ville de Lyon ; ensemble un  
sommaire récit de tout ce qui s'est passé de remarquable en ladite entrée de Sa Majesté, et de la plus illustre  
princesse de la terre, Anne d'Austriche, reine de France et de Navarre, dans ladite ville de Lyon, le 11 décembre  
1622. Lyon, chez Jean Juilleron, 1623. B.N.F, département Réserve des livres rares, RESFOL-LB36-2119(BETA,2) 
522 . LIGNEREUX (Yves), Lyon et le Roi, dela « bonne ville à l'absolutisme municipal (1594-1654). Lyon, Champ 
Vallon, 2003. p. 434 et suiv.
523 . PANSU (Evelyne), Op. cit. à la note 96. p. 146 et suiv.
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Comment interpréter cet hymne à la piété du roi, et quelles sont les grandes victoires dont il s'agit ? 
Pendant  les  années  1620 et  1621 se  déroula  ce  que  l'historien  Hubert  Methivier  a  nommé  « la 
première guerre de religion » du règne de Louis XIII 524. Il s'agit des opérations militaires menées 
dans le Sud-Ouest de la France pour reconquérir le Béarn au culte catholique, dont le rétablissement 
dans cette région était une condition mise par le pape Clément VII à l'absolution d'Henri IV. Louis 
XIII donna effet à certaines mesures dont Henri IV avait laissé l'application en suspens, sans doute 
par prudence. Et surtout, il rattacha le Béarn et la Navarre au royaume, ce qui déclencha la riposte 
des protestants qui prirent les armes. En 1621,  Louis XIII descendit en Guyenne et mit  le siège 
devant Montauban. Mais l'armée royale ne put emporter la ville, et cet échec fut ressenti comme un 
véritable camouflet. Aussi les victoires qui suivirent – victoire personnelle du roi en Saintonge, à 
Sainte-Foy-la-Grande, victoire de Condé à Négrepelisse où il fit massacrer la population, à Saint-
Antonin – n'en furent célébrées qu'avec plus de bruit. Et le traité de Montpellier signé en octobre 
1622, renouvelant l'Édit de Nantes, pouvait être interprété comme une manifestation de la justice du 
roi.
L'auteur du livret précise ensuite que l'or dominait  dans la construction de l'arc triomphal 
puisqu'il était le métal par excellence du règne de Saturne :
   « POURCE qu'on veoid icy un monde d'or : un marteau d'or, brisant un monde de fer,
hiéroglyphe de cruauté, guerre, misère, affliction et douleur, qui n'estoyent point en ce
premier, et qu'on espère ne plus ressentir à l'advenir : un vase plein d'ambroisie, ou
d'immortalité : des pommes d'or du jardin des Hespérides, ou des moutons d'or,
qu'Hercule y print et emmena, par le moyen desquels il se rendit maistre des Isles
Fortunées ; la toison d'or ; un clairon d'or, faisant retentir partout la renommée de 
tous ces bonheurs, et plusieurs autres choses de pur or. »
524 . METHIVIER (Hubert), Le Siècle de Louis XIII. Paris, PUF, 1964. p. 39.
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Parmi toute cette opulence, le bronze avait été choisi pour des éléments bien particulier :
   « VRAY est que les colonnes et statues sont de bronze, pour agréer à l'œil, par la
variété ou plustot pour signifier la solide, longue et permanente durée qu'on désire
avoir de ce SIECLE D'OR, et de ses deux filles LA PAIX, et l'ABONDANCE, l'une
estant mère de repos, nourrice des bonnes espérances et dispensatrice de toutes
prosperitez : l'autre prodiguant au monde, de sa corne plantureuse, tout ce qui est de 
plaisant, délectable, et profitable. »
En fait, les dernières remarques sont la description des trois allégories qui couronnaient l'édifice : la 
Paix, debout sur des trophées d'armes et tenant en main un rameau d'olivier, l'Abondance s'appuyant 
sur la corne d' Amalthée et brandissant  des épis de blés et une grappe de raisins. Elles encadrent la 
figure de l'Âge d'Or qui  porte dans sa main gauche une tiare et  soulève,  de la  droite,  un globe 
surmonté  d'une  croix.  Bien  que  le  mythe  de  l'Âge  d'Or  soit  finalement  le  thème  principal  du 
programme, il se trouve encore représenté sur un des bas-reliefs de la face principale de l'arc (sous 
l'Abondance) en la personne d'un Zéphyr ailé portant en main une massue fleurdelysée. Il poursuit et 
terrasse l'Âge de Fer, en armes, sur le point de s'effondrer.
L'entrée  de  Louis XIII à  Paris  en  décembre 1628 est,  ainsi  que  le  mentionne  Dominique 
Moncond'huy 525, l' une des dernières entrées royales dans la capitale. En cela, elle est particulière à 
plus  d'  un titre :  consécutive  à  la  reddition  de  La Rochelle,  elle  se  présente  comme une entrée 
pleinement  héroïque   ;  annoncée  et  préparée  par  de  nombreuses  publications,  elle  a  donné lieu 
a posteriori à un ouvrage officiel ; enfin, elle intervient dans un contexte idéologique et politique 
spécifique, marqué notamment par la conscience de la nécessité, pour le pouvoir royal, de diffuser 
une  image  parfaitement  pensée,  et  pensée  comme  moderne,  c'est-à-dire  liée  à  l'évolution  de  la 
525 . MONCOND'HUY (Dominique), « Galerie et livre d’entrée (à propos de l’entrée de Louis XIII à Paris en 1628) » 
dans Dix-septième siècle, 2001/3 (n° 212). p. 441-455.
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monarchie et au type de représentation du monarque qui prévaut alors. 
Les  Éloges et discours sur la triomphante réception du Roi en sa ville de Paris après la  
réduction de la Rochelle : Accompagnés des figures, tant des Arcs de Triomphe, que des autres  
préparatifs 526 constituent de toute évidence un livre officiel,  qu'on a pris le temps de réaliser : il 
paraît plusieurs mois après l' événement, orné de fort belles planches, dans un grand format. Il fixe 
une lecture du cérémonial de l'entrée et constitue ainsi un contrôle a posteriori de l'événement en 
même temps qu' il manifeste la volonté d’en accroître la diffusion. Dû à Jean-Baptiste Machaud (ou 
Machault,  natif  de  Paris,  mort  le  22  mai  1640  527),  un  jésuite,  commandité  par  les  autorités 
parisiennes, il se caractérise par la très nette volonté de procéder à une explication, souvent même à 
une légitimation du programme, à la mise en évidence de sa cohérence. En ce sens, on a moins 
affaire à un livre qui narre l'entrée qu'à un ouvrage qui prétend en éclairer toutes les subtilités. En fin 
de  compte,  l'ouvrage,  véritable  répertoire  (de  devises,  d'emblèmes...),  revendique  une  portée 
proprement didactique – il sert de relais, comme l'événement lui-même auprès d'un public plus large, 
à des ouvrages comme l'Iconologie de Cesare Ripa. Surtout, il fixe comme un idéal de l'événement, 
rectifiant les éventuelles insuffisances de l'entrée réelle, de son déroulement comme des décorations 
réalisées. Il n'a pas à être tenu pour mémoire exacte de l'événement mais vaut d’abord par ce qu'il 
dévoile de l'intention qui a présidé à sa conception – ou que l'on a reprécisée après coup.   
Dans cette  perspective,  l'image cherche sans doute à en imposer en transmettant  quelque 
chose de la magnificence du spectacle. Un soin tout particulier a donc été donné aux gravures dont la 
réalisation  fut  confiée  à  Abraham  Bosse  (1604-1676),  considéré  par  certains  comme  l'un  des 
meilleurs graveurs du XVIIème siècle. L'ouvrage commence par la minutieuse description de toutes 
les portes éphémères placées sur le trajet du défilé. Pour ce qui concerne l'Âge d'Or, il est représenté 
sur la première des  trois machines qui furent traisnées sur les chariots de Triomphe(fig. 229). La 
description donnée par Machaud 528 nous en fournit à la fois l'apparence et les significations cachées ; 
526 . A Paris, chez Pierre Rocolet, 1629. B.N.F, département Estampes et photographie, 4-PD-37 
527 . Nouveau dictionnaire historique ou Histoire abrégée, Caen, G. Leroy, Lyon, Bruyset, 1789. T. V, p. 461.
528 . MACHAUD (Jean-Baptiste), Op. cit. à la note 521.
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et celles-ci témoignent d'un discours relatif au mythe plutôt novateur et original. Si  la figure de 
Saturne, assis sur un rocher, tenant sa faux, qui domine l'ensemble est associée par l'auteur au règne 
antique de Caius César, il précise que celui-ci ne fut rien en comparaison de que connaît la France ; 
et c'est ici une constante dans le texte que de minimiser la félicité des époques précédentes pour faire 
du règne de Louis XIII le véritable premier  Âge d'Or de l'histoire.  Au pied du dieu se trouvent 
représentées deux figures de fleuves dont les urnes laissent s'échapper, l'une du lait, l'autre du vin. 
Vient ensuite Pégase, sur un rocher moins élevé d'où jaillit une source d'eau pure découlant sur le  
tapis d'une riche prairie où sont disposés des livres et des instruments de musique. C'est ici une 
allusion aux sciences et aux arts, les pièces plus importantes et relevées de la félicité, tandis que le 
lait et le vin expriment les nécessités de la vie. La description s'achève par un poème dont la teneur 
exprime parfaitement l'originalité de la conception de Machaud :
Sur l'aage d'Or.
   Fameux père des ans, ie ne croiray iamais
Que la terre ait flory soubs ton obéissance
Et qu'un morne sommeil ait donné la naissance
A la fécondité d'une innocente paix
   Tant de ruisseaux de laict, tant de fleuves de miel,
Tant de torrens de vin, tant d'autres beaux mensonges,
Ne sont que des couleurs, dont le pinceau des songes
Desguisoit au mortels les délices du ciel.
   Avec si peu d'esprit, accablé des défauts,
Que ton oisiveté couloit dans ton courage,
De quel or pouvois-tu faire briller ton aage,
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Qui ne fust plus roüillé que n'est l'or de ta faulx ?
   Mais si tout l'univers a les yeux esbloüis
De l'esclat des grands biens dont ce Royaume abonde,
Oserois-tu nier ce que dit tout le monde 
Que le vray siècle d'or est celui de LOUYS.
Aussitôt  après l'avènement  de Louis XIV, en 1643,  la  cour semble  prise d'une véritable 
frénésir de ballets : on n'en compte pas moins d'une vingtaine entre 1652 et 1660 529. De la même 
manière que nous avons pu le constater pour les ballets florentins, il ne faut pas y voir de simples  
divertissements,  dénués  de  tout  sous-entendu  idéologique.  L'image  du  pouvoir,  répandue  à  bon 
escient, peut contribuer à affermir les visées politiques officielles. Ce fut le cas pour  Le Ballet du 
Temps, œuvre d'Isaac de Bensérade, dont le livret précise qu'il fut dansé par le Roi, le dernier jour de 
novembre 1654  530. Une seconde édition mentionne quant à elle la date du 3 décembre 1654 et le  
cadre de la Grande Salle des Gardes du Louvre. La musique fut composée par Antoine Boësset 
(1546-1643) et, au moins pour une des vingt-trois entrées, par Jean-Baptiste Lully (1632-1687). 
La première partie est ouverte par un récit du Temps et des quatre Saisons. Puis entrent 
successivement  quatre colporteurs,  les Moments,  les  Minutes,  les Heures,  le Jour  et  la  Nuit,  les 
Semaines, les Mois, les Années et les Siècles. Les Siècles de Fer, d'Airain, d'Argent précédent le 
Siècle  d'Or, incarné par le Roi  lui-même,  entouré de danseurs professionnels :  Verpré,  Louis de 
Mollier (v.1613/15-1688), Pierre Beauchamp (1631-1705), Thomas Le Vacher et Nicolas de Lorges, 
membres de l'Académie royale de danse, en 1662. On voit  bien que les entrées des personnages 
étaient calculées, non point selon l'idée de la dégénérescence des siècles, mais au contraire dans le 
sens de l'amélioration de la condition humaine jusqu'à l'avènement de Louis XIV, qui en était le 
529 . CHRISTOUT (Marie-Françoise), Le Ballet de cour de Louis XIV (1643-1672), Paris, A. et J. Picard et Cie, 1967. 
Réédition Paris, Picard, Centre national de la Danse, 2005.
530 . BENSERADE (Isaac de),  Ballet du Temps : dansé par le Roy le dernier jour de novembre 1654. Paris, chez Robert 
Ballard, 1654. - Paris, BNF, Rés. Yf-1040.
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couronnement. Nous retrouvons ainsi le parti pris par Giovanni da San Giovanni et Pierre de Cortone 
dans les décors du Palais Pitti.
La Gazette burlesque de l'année 1654 531, chronique en vers adressée à Mademoiselle son 
Altesse de Longueville propose le récit du ballet
   « Jeudy, sa Majesté Royale […]
Dansa le beau Balet du Temps. […]
Les quatre Elements, les quatre Ages
Vestus comme des Personnages,
En cét agréable Balet
Danserent aussi leur Rollet ;
Entre lesquels notre Monarque,
Où l'on void tousjours queqlque marque
Que d'apas il est un trésor
Representoit le Siècle d'or ;
Chere esperance, heureux presage
De revoir un jour ce bel age
Durant le règne florissant
D'un ROY si sage, et si puissant. »
Le règne de Louis XIV verra également le mythe de l'Âge d'Or utilisé lors de cérémonies 
officielles et fêtes de cour. Le premier exemple s'intègre dans le cadre des Rejouyssances de la Paix 
données  à Lyon en 1660,  en l'honneur  de la  récente paix  des  Pyrénées  (7 novembre  1659) qui 
531 . Lyon, chez Jean Aymé Candy, 1654. p. 238-239. Bibliothèque municipale de Lyon. Ouvrage numérisé le 17-10-
2012 : http://books.google.fr/books/about/Gazette_burlesque_de_l_ann%C3%A9e_1654_1656.html?id=uAyWZb0-
vpwC&redir_esc=y
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formalise une paix conclue entre la couronne d' Espagne et la France à l'issue de la guerre franco-
espagnole,  commencée en 1635 dans le cadre de la guerre de Trente Ans (1618-1648),  et  ayant 
continué durant la Fronde. La fête lyonnaise nous est connue par la relation 532 qu'en donna le père 
Claude-François Ménestrier (1631-1705), natif de la ville. Cet auteur prolixe, jésuite, historien et 
héraldiste,  auteur en particulier  de La philosophie des images ,  composée d'un ample recueil  de  
devises, et du jugement de tous les ouvrages qui ont été faits sur cette matière  533, est également 
connu pour avoir organisé des fêtes publiques mettant en œuvre, comme c'est le cas à Lyon, des feux 
d'artifice.  Une  fois  encore,  l'Âge  d'Or  constitue  un  des  thèmes  principaux  du  programme  des 
festivités et se retrouve comme en filigrane dans les nombreuses attractions qui furent données, deux 
jours durant, en différents endroits de la ville. Il en est deux toutefois où il est nominativement mis 
en scène.
La première concerne le quartier de la fontaine Saint-Marcel qui donna son feu d'artifice sur 
la place des Terreaux, devant l'Hôtel de Ville – sans doute par égards pour le « capitaine penon » de 
ce quartier, Gaspard Grolier, avocat et Procureur général de la cité. Le père Ménestrier le décrit ainsi 
(fig. 230) :
   « Le sujet estoit le siècle d'or, victorieux du siècle de fer. La machine représentait
une grande voute de rocaille, semblable aux antres qu'habitèrent les premiers hommes
en ces temps bienheureux, que l'histoire et le fable nous ont décrits. Le siècle de fer
renversé sur le haut de ces rochers, qui luy ouvroient un précipice, servoit de trophée
au siècle d'or couronné d'estoiles et soutenant une corne d'abondance, d'où sortaient
des pièces d'or par allusion aux armes de la famille des groliers, qui porte d'azur à
trois bezans d'or rangez en fasces et sommez, d'autant d'estoiles d'argent rangees de
mesme. Une grande ruche, sur laquelle le siècle d'or estoit elevé, représentoit non
532 . MÉNESTRIER (Claude-François, père), Les Rejouyssances de la Paix, avec un recueil de diverses pièces à ce  
sujet, dédié à Messieurs les Prévots des Marchands et Échevins de la Ville de Lyon, Lyon, Benoît Coral, 1660. Paris, 
B.N.F,  8-Lb37-3341. Fol 58 et suiv.
533 . Paris, Robert J.B. De la Caille, 1682. Paris, B.N.F. département Littérature et art, Z-17492.
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seulement la douceur des premier temps par le miel, qui en fait le symbole ; mais
encore la conduite d'une ville et d'une communauté bien réglée à l'image des abeilles. »
On voit que la leçon de cette représentation, où l'utilisation de la ruche dérive sans nul doute de 
l'Iconologie de  Cesare  Ripa  534,  visait  à  honorer  la  ville  aussi  bien  que  le  roi,  sans  oublier  les 
notables. Ainsi dans la troisième partie du volume des Rejouyssances 535, Ménestrier fait remarquer 
qu'il « faut encore avoir égard aux personnes qui font la dépense, ou pour lesquelles on dresse la  
machine, car on peut prendre le dessin de leurs armoieries, ou quelque chose qui ayt du rapport à  
leur nom. »
La deuxième attraction mettant en scène l'Âge d'Or fut celle du quartier de la Grand Rüe. Elle 
ne donna pas lieu à illustration dans Les Rejouyssances 536 :
   « Le siècle d'or rendu à la France servoit de sujet à la machine de ce quartier.
L'image du siècle d'or estoit élevée sur un grand quarré peint en marbre blanc. Il
tenoit de la droite un globe d'or et de la gauche des couronnes, des diamants, des perles
et des pierres précieuses qui sont les symboles des honneurs et des richesses : des 
trophées et des cornes d'abondance faisoient les ornemens de ce quarré, qui estoit posé
sur un grand piédestal bronzé, dont les quatre faces estoient ornées d'emblèmes : un
marteau d'or frappant sur un globe de fer faisoit le premier, le second représentoit un
génie vestu de drap d'or semé de fleurs de lys, qui refaisoit un globe d'or, le troisième
estoit un serpent mordant sa queüe et plié en rond, avec ces mots :Æternas servanda
quies. Le quatrième représentoit le soleil sous la forme d'Apollon touchant d'un pied la
rivière qui se changeoit en or, et d'une main un arbre qui prenoit le mesme éclat. Terras
quascumque petit convertit in aurum. La fable de Midas estoit ingénieusement appliquée
534 . RIPA (Cesare), Op. Cit. à la note 326.
535 . Advis necessaires sur la conduite des feux d'artifice. p. 20
536 . Fol. 73 et suiv.
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à ce sujet. Ce piédestal estoit élevé sur un grand soubassement, dont les quatre faces
avoient aussi leurs ornemens particuliers : l'une des armes froissées et renversées avec 
ces mots : Alior ferrum servator in usus. Un autre, un palmier chargé de fruicts, et
sortant du milieu d'un trophée, avec ce bout de vers dans un rouleau, Post mille triumphos ».
Du 7 au 13 mai 1664, Louis XIV organise en l’honneur d’Anne d’Autriche, sa mère, et de la 
reine Marie-Thérèse une fête qui restera dans l'histoire sous le nom des Plaisirs de l'Île Enchantée. 
Le thème romanesque de la magicienne Alcine tenant prisonniers en son palais Roger et ses preux 
chevaliers est tirée de l'Arioste. Amour, action et magie du sujet invitent la Cour au rêve. La fête est 
en réalité dédiée à Mademoiselle de La Vallière, maîtresse du Roi. Ordonnateur de ses ballets, le duc 
de Saint-Aignan a choisi le sujet tandis que Carlo Vigarani a retenu le lieu. Originaire de Modène, il 
est depuis 1659, le grand metteur en scène des divertissements royaux où il a introduit machineries et 
décors italiens. 
Plusieurs relations de la course de bague qui occupa la première journée nous sont parvenues. 
Le livret des réjouissances 537 et la Gazette de France 538 font ainsi état du défilé équestre du Roi dans 
le rôle de Roger, revêtu de somptueux habits de feu sur un harnais d’or, d’argent et de pierreries. Il 
est accompagné de cavaliers tout aussi somptueux qui descendent l’Allée royale (Tapis vert), et se 
dirigent vers le palais d’Alcine dressé sur le Rond-d’eau, futur bassin d’Apollon :
   « Cette charmante troupe estoit suivie par Apollon assis sur un Char de Triomphe de
20 pieds de haut, dix de large, et de 24 de long, tellement enrichi d'or, de Statües,
d'Animaux, et de Festons, avec les Armes Royales, qu'il ne se peut rien voir de plus
pompeux qu'estoit cette roulante machine, tirée par quatre grands chevaux qui
représentoient les quatre Saisons, par les différantes couleurs de leur poil.
537 . Les Plaisirs de l'Ile Enchantée : course de bague faite par le Roy à Versailles, le 6. May. 1664. Paris, Robert 
Ballard, 1664. BNF, Rés. Yf-1613.
538 . Paris, Bureau d'adresse aux Galleries du Louvre, 21 mai 1664.
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   Le Dieu y estoit accompagné des quatre Aages assis à ses pieds, sur de vastes degrez
qui lui formoyent un Trône, ainsi que du Temps, qui gouvernoit le Char, représenté 
par un Vieillard ailé, avec un Sable (sablier) sur la teste, et une Faux couchée à ses
pieds : les 12 signes du Zodiaque, et les 12 Heures du jour estans autour de lui, avec
les Hyérogliphes qui les désignent. »
Ayant fait le tour de la pièce d'eau centrale, le cortège stoppe devant les reines. Apollon et les Âges 
récitent en dialogue un poème à la louange de la France, de la reine et du roi. Les vers suggèrent 
assez clairement qu'une fois encore l'avènement de Louis XIV est conçu comme l'aboutissement de 
la succession des siècles. Ainsi, venant après le Siècle de Fer, le Siècle d'Or déclare :
   « Loin de s'en orgueillir, d'un don si precieux,
Ce Siècle qui du Ciel a mérité la haine
En devrait augurer sa ruïne prochaine,
Et voir qu'une vertu qu'il ne peut suborner
Viens moins pour l'anoblir que pour l'exterminer.
   Si-tost qu'elle paroist dans cette heureuse terre,
Voy comme elle en banit les fureurs de la guerre :
Comment depuis ce jour d'infatigables mains
Travaillent sans relâche au bon-heur des humains ;
Par quels secrets ressors un Heros se prepare
A chasser les les horreurs d'un siecle si barbare,
Et me faire revivre avec tous les plaisirs,
Qui peuvent contenter les innocens desirs. »
Pour ce qui concerne le vocabulaire iconographique, la figure de Saturne associée au Temps, 
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n'est pas sans rappeler le dessin et la gravure illustrant l'entrée de Louis XIII à Paris en 1616. Une 
gravure d'Israël Silvestre (1621-1681) réalisée peu après la fête  (fig.  231)  montre le moment du 
défilé où le cortège achève le tour de la pièce d'eau. Le char d'Apollon y est représenté sans que l'on 
puisse apprécier les détails. La gravure a donné lieu à un dessin plus tardif attribué à l'atelier de Jean 
Berain (1640-1711) (fig. 232) qui ne rend pas compte non plus des attributs de Saturne mentionnés 
par les textes, le sablier et la faux.
Il nous paraît intéressant de remarquer que l'Âge d'Or, s'il occupe une place de choix dans le 
programme  d'ensemble,  se  trouve  iconographiquement  dépassé  par  le  vocabulaire  apollinien 
évidemment promis à un grand avenir sous Louis XIV. Ainsi, comme nous l'avons vu à Florence à la 
même époque, ce mythe tant utilisé depuis des décennies de discours officiels est-il sur le point de 
verser dans le lieu-commun.
I.2.4 : Les commandes royales (XVIIème siècle)
De même que la période précédemment envisagée, au vu de la place qu'elle fait à l'Âge d'Or 
dans la propagande officielle, pouvait laisser augurer – ce qui ne fut pas vraiment le cas – de sa 
fréquence dans les grands décors, nous serions en droit d'attendre du Grand Siècle qu'il en fasse l'un 
de ses thèmes de prédilection.
La première  œuvre qui aborde le sujet n'est pas sans poser problème, si ce n'est en terme 
d'iconographie, du moins en ce qui concerne sa datation. La carrière de Toussaint Dubreuil (1561?-
1602) a donné lieu à plusieurs études, en particulier dans la deuxième moitié du XXème siècle, qui 
toutes  ont  conclu  à  sa  place  essentielle  dans  l'évolution  de  l'art  français  entre  Renaissance  et 
Classicisme. Ainsi, un article fondamental de Sylvie Béguin 539 nous  permet  de  mieux 
l'appréhender, et au même auteur  540 de lui redonner sa place parmi « les plus grands dessinateurs 
français de son temps ». C'est à partir de cette affirmation que Dominique Cordellier a également 
539 . BÉGUIN (Sylvie), « Toussaint Dubreuil, premier peintre de Henri IV », Art de France, IV, 1964. p. 86-107.
540 . BÉGUIN (Sylvie), Le XVI° siècle français, Paris, Ed. Princesse, 1976 (Ed. italienne, Milan, 1970). p. 12.
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publier une étude consistante 541 sur laquelle nous appuierons notre propre réflexion. Les premières 
incertitudes  quant  à  la  chronologie  de  Dubreuil  concernent  d'abord  sa  naissance.  Sylvie  Béguin 
avance une date approximative vers 1561. l'on est renseigné par la suite sur sa formation aux côtés de 
Martin Fréminet (1567-1619) chez le père de celui-ci, Méderic, dont on ne connaît quasiment rien si 
ce n'est qu'il est qualifié de « médiocre » par Félibien 542 et de « barbouilleur » par Van Mander 543. 
Sa carrière s'étend sur une vingtaine d'années, dans le milieu de la cour sous Henri III et Henri IV, 
avant d'être accidentellement interrompue en 1602. Il collabora notamment, à Fontainebleau, avec 
Ruggiero da Ruggieri (documente en 1540-1596), dont il épousa la fille en secondes noces et qui lui 
transmit  l'influence  de  Primatice,  et  avec  Jacob  Bunel  (1558-1614)  lui  aussi  représentant  de  la 
seconde école de Fontainebleau. Ses œuvres bellifontaines ont malheureusement disparu ; il peint 
avec  Ruggieri  au pavillon  des  Poêles  (Histoire  d'Hercule)  et  à  la  galerie  des  Cerfs.  Il  travaille 
également, en collaboration avec Jacob Bunel, au cabinet doré de la reine et à la Petite Galerie au 
Louvre (Gigantomachie,  mythologies et portraits royaux).  Au château de Saint-Germain-en-Laye, 
Dubreuil fait soixante-dix-huit tableaux (sujets tirés de  La Franciade, de Ronsard) dont quelques 
toiles sont conservées, au Louvre et à Fontainebleau. Pour toutes ces œuvres, Dubreuil se contente, 
selon le témoignage de Van Mander, de fournir des cartons dont il laisse l'exécution à de nombreux 
collaborateurs  (essentiellement  des  Flamands),  reprenant  ainsi  la  tradition  créée  en  France  par 
Primatice. 
La  contribution  de  Dubreuil  aux  représentations  de  l'Âge  d'Or  concerne  un  aspect  bien 
particulier de sa production puisqu'elle s'inscrit dans l'ensemble de ses projets pour des compositions 
plafonnantes.  Même  si  leur  relation  ne  se  laisse  pas  facilement  soupçonner  au  premier  abord, 
Dominique Cordellier associe comme participant d'un unique programme  cinq dessins du Louvre 
usuellement désignés, l'un,  Assemblée des Dieux  (fig. 233)  , trois autres  Sujets antiques  (fig. 234, 
541 . CORDELLIER (Dominique), « Toussaint Dubreuil, « singulier en son art » », dans  Bulletin de la Société de  
l'Histoire de l'Art français, 1985. p. 7-33
542 . FÉLIBIEN (André), Entretiens sur la vie et les ouvrages des plus excellens peintres anciens et modernes, Paris, J.B. 
Coignard, 1679. T. II, p. 328. - Paris, BNF, département Réserve des livres rares, V-14662.
543 . VAN MANDER (Carel), Op. cit. à la note 269. T. II, p. 300.
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236 et 237), et le dernier Les Travaux des champs (fig. 235). Dans l'Assemblée des Dieux, , grande 
composition circulaire inscrite dans un carré moyennant des écoinçons de grotesque et proche, par 
son organisation spatiale, de l'Olympe de Primatice pour la Galerie d'Ulysse de Fontainebleau, seul 
Jupiter,  monté  sur  un  aigle  et  tenant  le  foudre,  est  clairement  identifiable  comme  une divinité. 
Ailleurs, dans les petits « tableaux » rectangulaires, tous de dimensions très voisines, que forment les 
quatre autres dessins, les sujets peuvent être précisés sans trop de difficulté. Le premier, avec ses 
couples d'hommes et de femmes dans un paysage serein montre l'Âge d'Or (fig.234). Vient ensuite 
l'Âge d'Argent figuré par l'image traditionnelle des travaux des champs (fig. 235). Le troisième, avec 
ses combattants, l'Âge de Bronze (fig. 236) et, enfin, le quatrième, qui associe l'image de Mercure à 
la représentation de mineurs avec leurs hottes, est une juste représentation de l'Âge de Fer (fig. 237) 
où  apparaissent  l'extraction  des  richesses  des  profondeurs  de  la  Terre  en  même  temps  que  les 
voyages et le commerce, et du même coup le vol, ici signifiés par leur dieu tutélaire. Si l'on juge que 
l'organisation d'un plafond, à cette date, devait répondre à un agencement des compositions sur un 
mode  dramatique,  alors  il  n'est  pas  à  exclure  que  le  Jupiter  brandissant  le  foudre  ait  été  pour 
Dubreuil  le dieu qui mit  fin au chaos et  éclaira la voûte céleste d'un feu brillant  au sommet de 
l'édifice  du  monde.  Alors,  de  même,  autour  de  la  composition  circulaire  –  forme  qui  répond 
particulièrement  bien  à  la  cosmographie  d'Ovide  –  peuvent  trouver  place  les  quatre  âges.  Leur 
description  fait  suite,  en  effet,  dans  les  Métamorphoses,  au  récit  poétique  des  origines.  
Matériellement, rien ne vient disqualifier la supposition de Dominique Cordellier : le teint et 
le grain du papier sont partout les mêmes. Et formellement, l'emboîtement dynamique du lavis coloré 
et de la ligne vermiculée pour camper les figures donnent, tout comme la méticuleuse mise en place 
des moulures, une grande cohérence à l'ensemble. En outre, il se trouve, d'un fragment à l'autre, des 
indices qui permettent de reconstruire leur distribution respective dans le plan. Nul doute que l'Âge 
d'Or et l'Âge d'Argent, tous deux partagés à mi-hauteur par un trait de construction à la pierre noire, 
aient été conçus côte à côte ; nul doute non plus que l'Âge de Bronze et l'Âge de Fer, où un double 
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trait d'encre à la plume corrige l'encadrement, aient été dès l'origine associés. Dominique Cordellier 
va  plus  loin :  le  cadre  du  compartiment  avec  l'Assemblée  des  Dieux est  ombré  dans  sa  partie 
supérieure avec un lavis jaune, que l'on retrouve dans la bordure supérieure de l'Âge d'Or et de l'Âge 
d'Argent ;  tandis  que dans son quart  inférieur droit  la profondeur est  marquée par un lavis brun 
rouge, analogue à celui qui borde sur deux côtés les représentations de l'Âge de Bronze et de l'Âge de 
Fer.  La disposition de l'ensemble découle tout naturellement  de cette répartition des ombres.  Le 
schéma obtenu (fig. 238), auquel il manque sans doute quelques subtilités d'ornementation dans les 
articulations,  apparaît  intermédiaire  entre  le  quadrillage  orthogonal  d'un  projet  de  plafond  de 
Dubreuil mettant en scène l'Histoire de Prométhée (fig. 239) et le parti plus concentrique d'un autre 
projet de plafond consacré aux Muses (fig. 240). Enfin, il nous est parvenu de Dubreuil un dernier 
projet,  Les  Anges  chantant  la  louange  du  Saint-Esprit (fig.  241),  qui  pourrait  marquer 
l'aboutissement  de  ses  recherches  sur  les  compositions  plafonnantes  l'ayant  conduit  à  un  parti 
résolument concentrique dont la fortune sera immense, en France, les décennies suivantes.
Concernant la chronologie, il est à noter que la publication d'un contrat 544 a permis de dater le 
projet  de l'Histoire de Prométhée de 1601. C'est  la première des raisons qui  nous a fait  inclure 
l'œuvre de Toussaint Dubreuil au chapitre du XVIIème siècle. La seconde tient à ce que le caractère 
transitoire  du  « plafond  des  Âges »  nous  semblait  devoir  le  rapprocher  formellement  d'autres 
productions typiques du Grand Siècle et dont Dubreuil serait en quelque sorte l'annonciateur.
L'œuvre sur laquelle nous allons nous pencher à présent est beaucoup moins problématique, 
puisque mondialement connue. En effet, La Félicité de la Régence (fig. 242) compte au nombre des 
vingt-quatre toiles commandées à Pierre-Paul Rubens (1577-1640) par Marie de Médicis, pour le 
cycle  qu'elle  souhaitait  se  voir  consacrer  et  que  l'artiste  réalisa  entre  1622 et  1625.  Avant  d'en 
aborder le cas précis, il est judicieux, ainsi que le propose Fanny Cosandey 545, de souligner que le 
544 . COLLARD (Louis-Henri), CIPRUT (Edouard-Jacques), Nouveaux documents sur le Louvre, Paris, CNRS, 1963. p. 
54-55.
545 . COSANDEY (Fanny), « Représenter une reine de France. Marie de Médicis et le cycle de Rubens au palais du 
Luxembourg », CLIO. Histoire, femmes et sociétés, 19 / 2004. p. 63-83. 
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contexte est essentiel pour comprendre la portée politique d’une telle entreprise. Au-delà du parcours 
biographique que retrace le cycle en célébrant les moments cruciaux de son existence,  Marie de 
Médicis entend offrir au public un manifeste qui vise autant à justifier ses actes qu’à glorifier son 
être. Fidèle à la tradition médicéenne, la reine mère sait mobiliser les arts pour célébrer sa grandeur 
et  servir  sa politique.  Commandé en 1615 à Salomon de Brosse,  alors que rien ne semble faire 
obstacle  à  l’autorité  de  la  douairière,  le  palais  du  Luxembourg  est  la  première  manifestation 
artistique  de  ce  sentiment  de  puissance.  La  décoration  intérieure,  dont  la  pièce  maîtresse  est 
constituée par le cycle de Rubens, en est le complément nécessaire. Outil de propagande, l’œuvre 
picturale, qui accompagne l’œuvre monumentale en voie d’achèvement lorsque la commande est 
passée à l'artiste, s’avère autant un plaidoyer qu’un traité politique. Il s’agit de donner à la postérité 
un témoignage de sa grandeur et de transmettre à la cour et, au-delà, à toute l’Europe, un message 
politique de justification, de légitimation, mais aussi d’affirmation de son retour au pouvoir. 
Lorsque, en février 1622, Marie de Médicis commande à Rubens ce cycle, elle est à nouveau 
assurée d’une position de force à la cour. Après une régence qui lui permit de tenir, pendant plus de 
quatre ans (1610-1614), les rênes du gouvernement, après trois autres années où elle maintint son 
influence politique avec le titre de surintendante de l’État, après une longue période de brouille avec 
son fils qui, pour se débarrasser d’une mère trop présente, avait fait assassiner, comme nous l'avons 
vu précédemment, ses favoris Concini et Léonora Galigaï et l’avait exilée à Blois, après les deux 
guerres dites «  de la mère et du fils  » au cours desquelles les troupes royales affrontèrent celles de la 
reine mère, Marie de Médicis  profite de la mort du connétable Albert de Luynes, en 1621, pour 
revenir en grâce auprès du jeune Louis XIII et s’installer à nouveau dans les arcanes du pouvoir, et au 
conseil royal. C’est dans ce processus de reconquête d’une place à laquelle elle n’a jamais renoncé 
que la reine demande à l’un des peintres les plus célèbres de son temps de composer une œuvre tout 
entière consacrée à sa gloire. 
L’ambition de la commanditaire jointe à l’habileté de l’artiste donne naissance à une œuvre 
complexe dotée de multiples clés de lecture. L’une d’entre elles réside dans le message politique fort 
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que la reine mère veut faire passer, à ses contemporains comme à la postérité, dans cet hymne à sa 
personne. Pour mener une telle entreprise, il était nécessaire de penser la représentation du féminin et 
du masculin dans la sphère du pouvoir, penser l’éclat de la reine en ménageant la susceptibilité de 
Louis XIII, penser l’efficacité d’un cycle dont la compréhension immédiate ne devait pas atténuer le 
succès ultérieur. Les atouts de Marie de Médicis tiennent autant à la renommée du peintre qu’à la 
qualité de l’équipe dont elle s’entoure pour diriger l’opération : son principal conseiller Richelieu 
(Armand Jean du Plessis, 1585-1642), son argentier l’abbé Claude Maugis (mort en1648), ainsi que 
l’érudit Nicolas-Claude Fabri de Peiresc (1580-1637) prennent une part active à l’aventure, comme 
en témoigne l’étroite correspondance qu’ils entretiennent avec Rubens pendant toute la durée des 
travaux. Ils ont en effet grand intérêt à voir leur protectrice retrouver du crédit auprès du roi, et sont 
très attentifs à l’élaboration et à la réalisation du programme pictural. Pour autant, si le cycle est à 
bien des égards une entreprise collective, la réussite en incombe essentiellement à la volonté de la 
commanditaire et au talent du peintre. À la tête de l’opération, la reine mère peut être créditée de son 
succès, de la même façon que les tableaux, pourtant travaillés en atelier, sont signés de Rubens. 
Prévue pour être dévoilée à l’occasion du mariage d’Henriette de France (1609-1669) avec 
Charles Ier d'Angleterre (1600-1649) en mai 1625, l’œuvre est jusque-là gardée secrète « parce que 
Sa Majesté ne désire pas qu’on les  [les tableaux] voye que le tout ne soit faict et posé où ils doivent  
estre » ainsi  que le mentionne Richelieu dans une lettre  à  Maugis du 6 mai  1623  546.  Le cycle, 
inauguré alors que tous les représentants des grandes cours européennes sont réunis pour assister aux 
noces royales, est ainsi pensé comme un tout. Prises indépendamment, les toiles ne font que relater 
des épisodes de la vie de Marie, mais reliées entre elles par un jeu complexe de correspondances, 
elles révèlent la substance du message délivré. Rendre compte des ambitions de la reine mère et 
analyser  ce  faisant  le  contenu  politique  de  l’œuvre  de  Rubens  requièrent  donc  de  mettre  en 
interaction composition picturale et structure du cycle. 
Étudier la totalité des relations des toiles entre elles nous éloignerait de notre propos, et ce 
546 . ROOSES (Max), RUELENS (Charles-Louis), Correspondance de Rubens et documents épistolaires concernant sa  
vie et ses œuvres, Anvers,  1887-1909. T.III, J. Buschmann., 1900. n° CCCXXVI, p. 163.
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d'autant que La Félicité de la Régence, la seule à se rapporter à l'Âge d'Or, occupe dans le cycle une 
place  bien  particulière.  Ce  caractère  exceptionnel  provient  à  la  fois  de  son  traitement  et  des 
circonstances de sa création. En effet, le tableau se démarque par son esprit tout allégorique et non 
plus seulement historico-narratif. De fait, il remplaça à la hâte en 1625 un sujet jugé trop délicat, la 
retraite de la reine de Paris à Blois, après le meurtre de Concini en 1617. Une lettre de Rubens à 
Peiresc datée du 13 mai 1625 547 – c'est-à-dire deux jours après le mariage royal et l'exposition de la 
galerie au public – fait état de ce changement de programme et nous permet en outre de saisir les 
idées que le peintre souhaitait illustrer :
   « Je crois vous avoir écrit que l'on a retiré un tableau qui représentait le départ de
la Reine de Paris et, qu'au lieu de celui-là, j'en ai fait un tout nouveau qui représente
la Félicité de sa Régence et l'État florissant du royaume de France, ainsi que le 
relèvement des sciences et des arts par la libéralité et la splendeur de sa Majesté
qui est assise sur un trône brillant et qui tient en main une balance, pour dire que
sa prudence et sa droiture tiennent le monde en équilibre. »
Marie de Médicis est donc représentée de façon allégorique comme la personnification de la Justice 
et c'est à juste titre que certains commentateurs 548 considèrent que le véritable sujet du tableau est le 
« retour à la terre d'Astrée, le principe de la justice divine, à l'âge d'or ». Ceci est d'ailleurs corroboré 
par Rubens lui-même qui note dans sa lettre que « ce sujet ne touche pas spécialement à la raison  
d'État  de ce royaume » ;  mais  aussi  par  d'autres détails,  à commencer  bien sûr par la  figure de 
Saturne à gauche, reconnaissable à sa faux, à côté de la représentation allégorique de la France. Le 
reste  du cortège est  composé de personnages  et  de divinités  du panthéon grec et  romain :  deux 
Renommées encadrant le haut dossier du trône chargé de fruits et soufflant dans leurs trompettes, 
547 . Ibid. p. 357.
548 . MILLEN (Ronald Forsyth), WOLF (Robert Erich), Heroic Deeds and Mystic Figures : A New Reading of Ruben's  
Life of Marie de' Medici, Princeton University Press, 1989. p. 166.
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Minerve en armes, Cupidon avec sa flèche, Prudence qui porte un serpent enroulé autour de son bras 
en signe de sagesse,  Abondance et  sa corne prolixe.  En bas, incarnés par de petits  Amours,  les 
Beaux-Arts, protégés et favorisés par la reine, triomphent de leurs habituels ennemis, l'Ignorance, la 
Médisance et l'Envie. Rien dans la correspondance de Rubens ne le laisse entendre avec certitude, 
mais il est indéniable que cette représentation prend plus de poids encore dans notre étude dès lors 
qu'on la relie à la place qu'occupe l'Âge d'Or dans l'iconographie officielle de Florence, la mère-
patrie de la reine.
Avec l'œuvre de Charles le Brun (1619-1690) nous abordons le domaine des représentations 
de l'Âge d'Or dans le cadre des commandes de Louis XIV. Bien qu'aucune n'ait abouti, elles n'en sont 
pas moins significatives de la portée politique qui leur était attachée. Du point de vue de la seule 
histoire de l'art, elles ont aussi l'intérêt de nous ramener à l'évolution, en France, des compositions 
plafonnantes dont nous avons en quelque sorte côtoyé la genèse à travers la production de Toussaint 
Dubreuil. Bien évidemment, le voyage que Le Brun entreprend en Italie en 1642, notamment ses 
séjours à Rome et, sur le chemin du retour, en 1645, à Florence, où il visite le Palais Pitti 549, seront 
également à prendre en considération.
La première de ses contributions s'inscrit dans le cadre des travaux engagés au Louvre, passé 
l'épisode de la fronde sur lequel nous reviendrons, alors  que la cour s'y installe à partir de 1652. Dès 
lors, un grand nombre de commandes prestigieuses vont être engagées pour embellir  le palais et 
assurer la solidité d'un pouvoir encore fragile. En 1653, un projet d'appartement pour le Conseil du 
roi est avancé sous l'impulsion du chancelier Pierre Séguier (1588-1672), afin d'asseoir la pérennité 
des conseils royaux dont ce dernier gardait la présidence. Aménagé sur les plans de Le Vau, il se 
situait dans la partie nord de l'aile ouest de la cour carrée. Pour la grande chambre du Conseil, Le 
Brun projeta un plafond richement orné (fig. 243), connu par un mémoire explicatif dû au peintre lui-
549 . CALLARD (Caroline), Op. cit. à la note 452. p. 199.
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même,  daté de 1653, et ainsi libellé 550 :
   « Premièrement sera représenté au milieu du plat fonds un ciel ouvert dans lequel
sera assis la Justice accompagnée de la Clémence et de la Sévérité, et de toutes les
vertus des ministres ; comme la Sagesse, l'Intelligence, et autres qui composeront un
cercle autour de cette Deésse. Tout au hault du ciel, sera représenté un Jupiter sur
une Aigle accompagné de la Providence qui tous deux mettront entre les mains de la 
Justice un bouclier de diamans tous lumineux ; et la Justice semblera le repcevoir
avec joye, et aussi le soutenir avecq fermeté. Jupiter sera représenté soubs la figure
du feu Roy, et le bouclier couvert de celle du Roy de present. Et la Justice soubs la
figure de la Reyne. Aux quatre faces de la pante du plat fonds seront représentés  
quatre tableaux comme soubs des Portiques, et ces quatre tableaux auront 
correspondence à celuy du milieu représentant les quatre Siècles, qui figureront les
diverses humeurs des peuples. Dans le premier qui sera l'aage d'or (fig. 254) sera 
représentée l'Innocence, l'Humilité, l'Obeissance, et autres vertus. Dans le second 
qui sera le siècle d'argent (fig. 255) sera représenté l'Impuissance, la Molesse et
quelques autres actes. Dans le 3ème qui sera le siècle d'airain (fig. 256), sera
représenté l'Avarice, la Nonchalance, et l'Inconstance et autres. Dans le 4ème qui
sera le siècle d'airain [de fer?] (fig. 257), sera représenté la Rebellion, l'Impiété,
la Désobéissance et autres vices. Dans le haut lon représentera quatre nuées
chargées de plusieurs divinitez qui sembleront exécutter les commandements, des
deux vertus qui accompagnent la Justice, la 1ère nuée sera chargée de la Paix et 
de l'Abondance qui sembleront obéir aux ordres de la Clémence descendant vers le
siècle d'Innocence. Sur la 2ème sera représenté la Richesse et la Fermeté qui ira vers
550 . BNF, man. fr. 18158, fol. 152, publié par JOUIN (Henry), Charles Le Brun et les arts sous Louis XIV, le premier  
peintre : sa vie, son oeuvre, ses écrits, ses contemporains, son influence d'après le manuscrit de Nivelon et de  
nombreuses pièces inédites. Paris, Imprimerie nationale, 1899. p. 680.
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le siècle d'argent suivant encore l'ordre de la Clémence. Et sur la 3ème nuée sera
représenté la Correction et l'Autorité qui descendront par l'ordre de la Sévérité
vers le siècle d'airain. Et sur la 4ème suivant encore l'ordre de la Sévérité, sera un 
Mars et une Bellonne avecq le Chastiment qui descendra vers le siècle de fer, et aux 
quatre angles pour soutenir le plat fonds, seront quatre vertus sur des trophés
diverses. »
Si l'on compare cette description avec le dessin du Louvre, plusieurs différences sont à signaler qui 
peuvent s'expliquer par le fait, que souligne Lydia Beauvais  551, qu'il est à considérer comme une 
étude préliminaire. La première concerne la composition générale. Les scènes sont insérées dans un 
paysage et occupent chacune toute la longueur d'un côté, sans que les angles soient marqués par un 
motif  particulier ;  ce  qui  n'aurait  pas  manqué de poser un problème de lisibilité.  L'on remarque 
également qu'une seule des quatre nuées devant surmonter chaque allégorie à été dessinée : il s'agit 
de Mars (ou Bellone?) descendant vers l'Âge de Fer. Force est de constater que la réalisation des 
trois  autres  nuées  n'aurait  guère  laisser  de  place  aux  figures  prévues  au  centre  et  qui  devaient 
constituer  le  point  culminant  du  programme  et  la  clé  de  toute  son  interprétation.  Suivant  ces 
considérations, nous avancerons que le dessin doit être antérieur à la rédaction du mémoire et que 
celui-ci prend en compte les imperfections du modèle, notamment en prévoyant d'inscrire chaque 
scène dans une architecture.
Un  autre  problème  concerne  l'iconographie  et  semble  pouvoir  se  résoudre  par  la  même 
hypothèse. Il est en effet une scène dessinée à laquelle ne semble correspondre aucun passage du 
mémoire.  Nous référant  aux modes  traditionnels  des  représentations  des  âges,  nous associerions 
volontiers l'Âge d'Argent à celle  qui présente à ses extrémités  une habitation rudimentaire et  un 
laboureur menant son couple de bœufs sous le joug (fig. 245). Or, dans sa description de ce siècle, 
551 . BEAUVAIS (Lydia), Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques. Inventaire général des dessins, École 
Française. Charles Le Brun (1619-1690). Paris, Réunion des Musées nationaux, 2000. T. 1, p. 44 n° 46.
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Le Brun évoque en particulier la Mollesse, ce qui semble davantage correspondre au couple alangui 
sur un divan figuré dans la scène qui fait face à la précédente  (fig. 246)  et qui ne peut dans ces 
conditions qu'être rapproché de l'Âge d'Airain ; Âge d'Or (fig. 244) et Âge de Fer (fig. 247) étant par 
ailleurs clairement identifiables et conformes aux propos de l'artiste. L'examen d'un autre dessin de 
ses dessins va nous permettre de mieux éclaircir cette difficulté, et d'expliciter la portée politique du 
programme.
En 1659, au moment de l'achèvement du salon du Dôme (aujourd'hui rotonde d'Apollon), 
situé entre le Grand Cabinet du roi et la Petite Galerie, Le Brun va reprendre la plupart des scènes de 
son projet avorté pour la Chambre du Conseil,  et les insérer dans un nouveau projet de plafond. 
Seule la composition centrale était notablement modifiée pour évoquer le projet de mariage de Louis 
XIV avec Marie-Thérèse d'Autriche, infante d'Espagne (1638-1683), après la Paix des Pyrénées. Ce 
décor  ne  sera  pas  exécuté  en  raison  d'un  différend  avec  Antoine  de  Ratabon  (1617-1670), 
surintendant des Bâtiments, qui souhaitait associer au projet le peintre Charles Errard (1606-1689) ; 
suscitant le mécontentement de Le Brun. Il est toutefois connu par un dessin aujourd'hui conservé, 
comme le précédent, au Département des Arts Graphiques du musée du Louvre (fig. 248) ainsi que 
par une longue description de Claude Nivelon 552. Plus récemment, le dessin a été étudié par Jennifer 
Montagu dans le cadre d'une exposition 553 et d'un article 554. Il fait également l'objet d'une notice par 
Lydia Beauvais  555.  Cette  étude préparatoire est  bien plus élaborée que la précédente et,  surtout, 
correspond davantage  à  la description du  mémoire de  Le Brun.  Sur ce  point, Alain Mérot  556 
considère que les deux dessins correspondent  au décor prévu en 1659 et qu'il traduisent simplement 
552 . NIVELON (Claude), Vie de Claude Le Brun et description détaillée de ses ouvrages. Paris, BNF, Manuscrits, ms. 
fr. 12987. p. 159-163. Édition critique et introduction par PERICOLO (Lorenzo). École Pratique des Hautes Études, 
Sciences historiques et philologiques, V, 86, Genève, Droz, 2004. p. 296-300.
553 . MONTAGU (Jennifer), dans cat. exp. Charles Le Brun, peintre et dessinateur, Versailles, musée national du 
Château, 01 juillet - 30 octobre 1963. N° 85.
554 . MONTAGU (Jennifer), « The early ceiling decorations of Charles Le Brun » dans The Burlington Magazine, 
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une évolution dans la mise en place du projet  par Le Brun. Cette  hypothèse ne nous paraît  pas 
satisfaisante dans la mesure où les thèmes choisis pour les zones centrales impliquent des  partis 
résolument différents qui ne peuvent qu'être dictés par des changements dans le contexte historico-
politique, et non par de seules considérations esthétiques.. Aussi bien pensons-nous, avec Jennifer 
Montagu et Lydia Beauvais, que les différences, tant structurelles que formelles, découlent en effet 
de la seule réflexion de l'artiste, mais qu'elles ont été pensées à peu d'intervalle, en 1653, avant pour 
l'un, et pendant  pour l'autre, la rédaction du mémoire. Lorsqu'en 1659 le nouveau chantier s'annonce, 
Le Brun remploie la thématique et l'ordonnancement des voussures en leur adjoignant, au centre, un 
épisode inspiré de l'histoire directement contemporaine,  qui plus est  mieux même de glorifier la 
personne du roi et l'affirmation de son pouvoir. Telle maîtrise des tenants et des aboutissants du 
programme justifierait en outre, avec l'amour-propre froissé, les réticences de Le Brun à accepter la 
collaboration d'Errard, imposée par Rabaton, laquelle ne pouvait que nuire à la cohérence de son 
projet.
L'ensemble  (fig.  248) se  caractérise  par  sa  profonde  unité.  La  description  qu'en  donne 
Nivelon  est  particulièrement  explicite.  Nous  avons  choisi  de  la  reprendre  ici,  ne  l'interrompant 
brièvement que pour quelques brèves mais nécessaires précisions. Notons tout d'abord que le titre 
qu'il lui donne – la Salle du Conseil – va dans le sens de notre proposition de datation :
   « C'est un dôme ovale et partagé de quatre tableaux dans leurs figures montantes et
pyramidales, fermés en haut d'un demi-cercle à deux angles droits de retour sur le 
trait montant et le cadre du plafond. Ces tableaux sont divisés par quatre massifs qui
supportent les angles du plafond, qui est berlong, et ses angles pareillement en demi-
cercle.
   Ces quatre massifs ou vides solides sur plan d'en bas sont remplis de figures assises
sur des trophées et autres attributs placés sur des rouleaux-consoles et accouplés 
dessus la corniche ; sur lesquels rouleaux sont assis des captifs aux côtés des trophées.
                                                                                                                                                      347
   Ces figures représentent l'une un Hercule appuyé sur sa massue d'une main, et de
l'autre tenant un bâton sur lequel est une fleur de lis, pour signifier que l'Hercule
français a soutenu, par sa force, le sceptre contre les ennemis internes et externes du
royaume. La seconde représente Minerve, pour signifier que ce n'est pas seulement
par la force que l'on surmonte ses ennemis, mais que le conseil et la prudence y ont
beaucoup de part. La troisième est un Mercure, pour dépeindre que, la force et la
prudence ayant mis fin aux troubles et guerre de l'État, la science et les arts ont
refleuri en France et repris une nouvelle naissance. Le quatrième [massif] est 
rempli d'un grand trophée d'armes, pour signifier, en général, les victoires remportées
sur tous les ennemis et pour en laisser une idée mémorable à la postérité.
   Au-dessus de ces figures, dans ce montant, sont assises ou volantes, sur les angles
des quatre tableaux des Renommées tenant et sonnant de la trompette pour publier
ces choses dans l'univers. Celles qui sont au dessus d'Hercule soutiennent les écussons
de France, et pareillement, celle de Minerve et celle de mercure soutiennent la couronne
et ce qui est de l'ordre de France, et au dessus du trophée, les mêmes d' Hercule.
   Ce qui sert de clé pour attacher les quatre tableaux avec  celui du milieu, sont quatre
têtes ou masques sur cartouches, au dessus des tableaux auxquels elles sont relatives :
l'une d'Hercule, ornée de masses croisées ; l'autre de Mercure, soutenue de caducées.
   Toutes ces choses ne sont qu'accessoires au quatre tableaux ci-dessus mentionnés,
qui représentent, dans leurs compositions, les Quatre Âges du monde tels que les poètes
en ont laissé la description, mais avec différence, étant ici représentés d'une manière
qui signifie ce qui s'est passé dans le commencement du règne de Sa Majesté. »
Ici, Nivelon fait bien sûr allusion à la Fronde, période de troubles et de guerre civile qui s'est étendue 
sur quatre années, de 1648 à 1652, pendant la minorité de Louis XIV, alors que la régence est assurée 
par Anne d'Autriche et le cardinal Jules Mazarin (1602-1661), et que le pays est engagé dans la 
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guerre contre la maison d'Autriche. La sédition de quelques grands du royaume, dont Condé, les 
barricades dans Paris, la fuite forcée, mais aussi son retour triomphal à Paris, le 21 octobre 1652 
marqueront  durablement  le  jeune  Louis  XIV et  influenceront  sa  conception  du  pouvoir  et  ses 
rapports à la Noblesse. Et Nivelon de poursuivre :
« Ces mêmes poètes ont feint que les Géants, voulant se rendre maîtres du ciel,
entassèrent montagnes sur montagne ; c'est ce qui est représenté dans le fond du
premier tableau, où est dépeint l'Âge de Fer (fig. 249), et par où il faut commencer 
 pour faire connaître l'intention de M. Le Brun. »
Il va de soi que le parti de Le Brun qui, rappelons-le, visita le Palais Pitti, s'inscrit tout à fait dans 
cette conception initiée par Pierre de Cortone aux mur de la Camera della Stuffa et qui tend à faire de 
l'avènement  du souverain,  non pas  seulement  le  début  d'une  ère  de  renouveau,  mais  avant  tout 
l'achèvement d'un cycle funeste. Nivelon développe en suivant la description des quatre âges :
« Ces mêmes poètes ayant donné à entendre que la plus grande partie des hommes, 
animés de fureur les uns contre les autres, se déclarèrent cruellement la guerre, pour 
exprimer ces choses, dans ce tableau , paraît une femme renversée, qui est la Patrie,
à laquelle la Cruauté, animée d'une Furie, arrache de son sein et de ses bras ses
propres enfants, pendant que la Faim, les bras levés, est en état de l'assommer d'un
de ces mêmes enfants, ce qui signifie le malheur des guerres qui ont si cruellement
affligé ce royaume et presque réduit à une entière ruine, parce que le désordre étant
partout, comme dit le fameux Lucain : parents contre parents. La Raison qui remonte
aux cieux, comme Astrée ou la déesse Thémis, ne peut plus retenir le lion furieux et
rebelle qui s'échappe et, dans son élancement, foule et écrase des enfants et renverse
l'Obéissance, pendant que, de l'autre côté, l'Innocence et la Religion sont aussi renversées
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par l'effort de ces cruels ennemis. »
Le paragraphe suivant décrit, sans le nommer, le tableau de l'Âge d'Airain  (fig. 250):
   « Ces sanglantes et cruelles exécutions ayant cessé par la force et la prudence du
prince, qui sont représentées aux côtés de ce tableau, dans celui qui est opposé, est
représentée l'Autorité souveraine par une noble figure assise sur des nuages, appuyée
sur un lion, une couronne sur la tête et tenant un sceptre d'une main, et de l'autre laissant
tomber des fruits en abondance, d'une corne amalthée, sur des figures qui sont plus bas,
représentant les arts et les sciences qui paraissent se relever, à l'aide du travail, de la
longue léthargie où ils étaient ensevelis depuis longtemps. Cette autorité souveraine
 est accompagnée  de la Fidélité avec ses attributs, pour signifier celle du royaume ou
des peuples en général.
   Les choses ainsi terminées à l'égard du premier tableau de la guerre, l'Autorité et
la Tranquillité  rétablies dans le royaume et, pour suivre la figure poétique, les Géants
terrassés, l'Âge d'argent (fig. 251) est ainsi figuré : la Philosophie est représentée
dans le milieu du tableau, le flambeau, dont elle éclaire les beaux esprits, et les livres,
dont elle les instruit, sont en ses mains, par l'un et l'autre les retirant de l'oisive
occupation des plaisirs, qui sont aux côtés, et chasse par ses lumières l'Ignorance
et la Fraude, par l'aide et le secours de la Discipline qui tient un éperon d'une main,
et de l'autre un fouet pour chasser les uns et aiguillonner les autres aux actes vertueux. »
Vient ensuite la description de l'Âge d'Or (fig.252) :
   « Ces commencements pouvaient bien faire espérer de voir longtemps régner dans ce
royaume l'âge d'or sous l'heureux règne de Louis le Grand, si la jalouse envie de sa
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gloire n'avait armé un monde d'ennemis du dehors et du dedans pour l'attaquer de
toutes parts, de sorte que l'on pourrait dire que le règne ferait pour son peuple un
printemps éternel ainsi représenté. L' Abondance et la paix ensemble en l'air versent
une corne amalthée sur la terre. La Charité caresse son enfant avec plaisir, l'Innocence
 et l'Espérance ensemble témoignent leur reconnaissance avec joie pour les faveurs
célestes, pendant que les enfants de la Paix et de la Patrie jouent avec le féroce lion et
tirent de son gosier le doux rayon de miel et que la religion, de l'autre côté, est occupée
à présenter dessus un autel de l'encens qui exhale vers le ciel pour le remercier de ces 
faveurs. »
La description se poursuit ensuite qui détaille la scène de la zone centrale, non figurée sur le dessin à 
l'exception de deux petits croquis aux angles du plafond proprement dit,  et que Nivelon tient de 
sources que nous n'avons su retrouver. Le thème en est donc le mariage de Louis XIV et de Marie-
Thérèse  d'Autriche  à  travers  lequel  l'auteur  loue  la  diplomatie  de  Mazarin,  le  vent  d'espérance 
soufflant sur une Europe enfin pacifiée, mais aussi le génie de Le Brun qui a su donner toute sa 
dimension à l'enchaînement de tant d'épisodes et d'allégories évocatrices.. 
Si nous avons souhaité citer le passage dans son intégralité, c'est d'abord parce qu'il nous 
semble significatif, non seulement de la portée politique du mythe des Âges, et de l'Âge d'Or en 
particulier, mais aussi de la façon dont la propagande se l'accapare, alors que son image tient déjà du 
lieu commun, en lui adjoignant des allégories qui orientent, au point d'en défigurer quelque peu la 
substance poétique,  ses potentialités idéologiques.  Prenant maintenant  en considération les choix 
iconographiques de Le Brun, il est d'autres aspects qui nous manquent pas de nous interpeller ; à 
commencer par le mode de représentation de certains épisodes. Nous avons précédemment mis en 
exergue, concernant la premier dessin (fig. 243), les problèmes posés par les représentations de l'Âge 
d'Argent (fig. 245) et de l'Âge d'Airain (fig. 246) qui ne trouvaient pas leur correspondance littéraire 
dans le mémoire du peintre. Ici les choses se clarifient dans la mesure où, dans le deuxième dessin, 
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les mêmes (fig. 251 et 250) se trouvent corroborées par les écrits de Le Brun, mais aussi de Nivelon. 
Deux  preuves  supplémentaires  peuvent  encore  être  avancées.  De l'atelier  de Le Brun nous sont 
parvenus deux tableaux de petit  format  représentant respectivement  l'Âge d'Argent  (fig.  253a)  et 
l'Âge de Fer (fig. 253b). Le mode de représentation de l'Âge d'Argent est en tous points conforme à 
la représentation de l'Âge d'Airain du premier dessin et confirme qu'entre sa réalisation et celle du 
second,  le  peintre  s'est  départi  du  type  traditionnel  au  profit  d'un  autre  peut-être  plus  ouvert  à 
extrapolations ; ou bien n'est-ce que le souci de renouveler un schéma par trop rebattu ? Nous avions 
également trouvé mention lors de nos recherches 557 d'une eau-forte de François Verdier (1651-1730), 
élève et collaborateur de le Brun, conservée à l'Albertina de Vienne, et reprenant l'épisode de l'Âge 
d'Or  du  deuxième  projet  du  Louvre.  Cette  piste,  à  ce  jour  partiellement  inaboutie,  nous  mena 
cependant sur une série de quatre gravures attribuées à Jean-Baptiste Haussard (1679-1749) d'après 
François  Verdier,  dont  il  fut  occasionnellement  le  collaborateur,  et  qui  reproduisent  les  quatre 
épisodes du cycle prévu pour le salon du Dôme (fig. 254 à 257). Nous ne ferons que les citer ici car, 
si elles ôtent toute suspicion quant à l'identification des scènes, détachées du contexte du Louvre et 
présentant sous l'image une longue légende explicative, elles nous semblent relever davantage des 
acceptions morales que du traitement politique du mythe. Nous en réservons donc pour plus tard 
l'analyse détaillée.
Se pose enfin la question de la juxtaposition des tableaux dans le cycle. En effet, quand bien 
même nous lirions la succession des épisodes comme une progression menant du Fer à  l'Or, force 
est de constater que leur positionnement au plafond ne suit pas la  logique traditionnelle.  À notre 
sens, ceci relève d'un volonté du peintre de faire se répondre, ou s'affronter, les Siècles. Suivant 
l'enchaînement chronologique jusqu'ici de rigueur, quelque soit le sens de lecture, Âge d'Or et Âge 
de Fer sont forcément mitoyens. Or ils se trouvent ici non seulement opposés mais aussi séparés par 
les âges intermédiaires. Si l'on considère l'Âge de Fer comme l'illustration de la Fronde et l'Âge d' Or
557 . GADY (Bénédicte), L'ascension de Charles Le Brun. Liens sociaux et production artistique, Paris,éditions de la 
Maison des Sciences de l'Homme, 2011. p. 206.
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comme  le  préambule  à  l'apothéose  prenant  place  en  zone  centrale,  alors,  Âge  d'Airain et  Âge 
d'Argent dont l'iconographie fait la part belle à une possible rémission pourraient être considérés 
comme l'expression de l'œuvre pacificatrice entreprise par Louis XIV entre 1653, la fin des troubles 
intérieurs à la suite desquels il sut se montrer  magnanime, et 1659, le traité des Pyrénées et la paix 
en Europe.
À  l'aune  de  cette  dernière  et  ô  combien  éloquente  composition  nous  pouvons  mesurer 
l'incontournable  place  de  l'art  français  dans  les  déclinaisons  politiques  du  mythe  de l'Âge d'Or. 
Héritier  d'une  tradition  qui  lui  est  propre  et  qui  se  fortifie  avec  l'affirmation  constante  de 
l'absolutisme, bien que redevable d'apports transalpins – florentins en particulier  – celui-ci sut, à 
travers le génie de quelques uns de ses plus grands artistes, asseoir une tradition, sans doute un autre 
modèle que les décennies à venir allaient transmettre au-delà de ses frontières.
I.3 : Âge d'Or et politique en Italie.
Thème médicéen par excellence, l'Âge d'Or se trouve finalement assez peu utilisé, en Italie à 
des fins politiques.  Les rares expressions que nous en avons trouvé se trouvent  souvent  être en 
relation avec le Duché de Toscane, ou bien s'en trouvent très éloignée, à la fois dans l'espace et le 
temps.
I.3.1 : Frédéric II Gonzague et le palais du Té (1525-1535)
Nous avons déjà évoqué la première œuvre que nous souhaitons prendre en considération. Il 
s'agit du palais du Té de Mantoue réalisé entre 1525 et 1535 par Giulio Romano pour Frédéric II de 
Gonzague 558, et plus particulièrement la salle de Psyché décorée par l'artiste entre 1526 et 1528 (fig. 
50 et 51). De prime abord, même si se dégage des fresques de l'artiste une atmosphère idyllique, 
558 . Cf supra p. 123.
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l'Âge d'Or à proprement parler n'en est pas le thème central.  Nous avons également abordé cette 
question en parallèle à la représentation du mythe qu'en ont donné Bartolomeus Spranger et Hendrick 
Goltzius 559 Nous proposons d'approfondir cette question plus loin dans notre analyse car elle relève 
d'autres considérations mais se montre riche d'enseignements. Pour ce qui nous préoccupe ici, nous 
n'aborderons  que  ses  connotations  politiques  qui,  il  est  vrai,  n'en  constituent  pas  l'orientation 
majeure. Frédéric II est cependant impliqué, et à un haut niveau, dans les événements de son temps. 
Fils de François II de Gonzague (1466-1519) et d'Isabelle d'Este (1474-1539), il naît le 17 mai 1500. 
Il  va  connaître  une  enfance  et  une  adolescence  tourmentées,  en  raison  du contexte  politique  et 
militaire de l'époque. Par deux fois, et pour des séjours de longues durées au vu de son âge, il se 
verra envoyé en tant qu'otage, loin de Mantoue. C'est tout d'abord en 1510 qu'il se voit contraint de 
séjourner à Rome, à la cour de Jules II, en gage de fidélité de son père, lieutenant au service du pape. 
Il y restera jusqu'en 1513. Ensuite, c'est en France qu'il sera exilé, à la cour de François Ier, où il  
restera de 1515 à 1517. Pendant ces exils forcés, il vécut cependant tout a fait normalement, comme 
un membre des cours fréquentées et, qui plus est, cela lui permit de satisfaire ce goût pour la culture  
qu'il tenait de sa mère et d'approfondir son savoir au contact des nombreux artistes et humanistes 
qu'il lui fut permis d'y côtoyer, tels Michel-Ange, Bramante, Léonard de Vinci, ou encore Raphaël 
qui le représentera d'ailleurs dans L'École d'Athènes.
À son retour de France, il fut enrôlé par Léon X comme gonfalonier de l'Église, fonction que 
son père, qui meurt en 1519 et auquel il succède à la tête du marquisat, avait précédemment occupée. 
En  1521,  le  rapprochement  du  pape  et  de  Charles  Quint  l'amène  à  démissionner  du  grade  de 
chevalier de l'Ordre de Saint Michel que François Ier lui avait décerné deux ans plus tôt. Il participe, 
en août,  avec les  troupes  impériales  et  pontificales  réunies  sous  le  commandement  de Prospero 
Colonna, au siège de Parme. C'est également cette même année qu'il obtient de Léon X, grâce à 
l'intervention  d'Isabelle  d'Este  et  de  Balthazar  Castiglione  (1478-1529)  le  titre  de  Capitaine  de 
l'Église. Cette charge sera pour lui particulièrement inconfortable lorsqu'en 1526 est créée la Ligue 
559 . Cf supra p. 163-166.
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de Cognac qui unit la France, l'Angleterre, le pape et des principautés italiennes contre Charles Quint 
à qui Frédéric reste particulièrement attaché. Il réussira finalement à rester neutre et laissera passer 
les  troupes  impériales  lorsque  celles-ci  traverseront  le  territoire  de  Mantoue,  sans  pour  autant 
encourir les foudres de Rome. C'est cette attitude, dont saura se souvenir Charles Quint, qui nous 
ramène au cœur de notre sujet. En effet, à force de sollicitations, Isabelle d'Este va réussir à obtenir 
de Charles Quint le titre de duc pour son fils. L'empereur se rend à Mantoue où il est reçu, au palais 
du Té, le 8 avril 1530, afin qu'il décerne officiellement son titre à Frédéric.
Le palais du Té n'est pas à proprement parler une demeure d'habitation, c'est comme nous le 
montrerons  ultérieurement  le  type  de  la  villa  de  plaisance  par  excellence,  dans  son  acception 
antique ; dévolue au repos et à l'otium. Ce terme qui rappelle les Bucoliques de Virgile se pourrait 
traduire littéralement par oisiveté, mais cette traduction est imparfaite car il s'agit d'un repos « actif » 
dans la mesure où il se voit dédié à la contemplation et à la réflexion. La salle de Psyché, largement 
inspirée à Jules  Romain par la loggia de Psyché de Raphaël à la villa Farnésine, est en ce sens le 
cœur même de l'édifice. Mais le palais, s'il est aussi conçu comme tel dans l'esprit du commanditaire 
et de son maître d'œuvre, doit aussi pouvoir servir de lieu de réception pour des visiteurs de marque. 
Il est, plus que le vieux palais urbain à l'allure médiévale, la vitrine de la cour mantouane et de son 
représentant. Or c'est précisément dans la salle de Psyché que Charles Quint, le premier hôte illustre 
de ces lieux, se verra convié à un banquet. La dimension politique de l'événement, outre la cause qui  
le motive, tient aussi à l'inscription en caractères majuscules qui passe entre la voûte et les murs 
comme couronnant  les  banquets  agrestes  qui  y sont  représentés :  « FEDERICUS GONZAGA II 
MAR.  V.S.R.E.  ET  REIP  FLOR.  CAPITANEUS  GENERALIS  HONESTO  OCIO  POST 
LABORES  AD  REPARANDAM  VIRT.  QUIETI  CONSTRUI  MANDAVIT »  (Frédéric  II 
Gonzague, cinquième marquis, capitaine général de la Sainte  Église Romaine et de la République 
Florentine, dans l'oisiveté après le juste effort, fit construire cet édifice afin de renouveler ses forces 
pour la vie de la paix). Si l'Âge d'Or peut se lire en filigrane dans le programme des fresques, c'est  
bien le nouveau duc qui en est l'instigateur et le garant.
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I.3.2 : Les fêtes de Parme et Plaisance (1690)
En 1690, les noces d'Odoardo II Farnèse (1666-1693), fils de Ranuccio II, duc de Parme et 
Plaisance,  avec  Dorothée-Sophie  de  Neubourg  (1670-1748),  fille  de  l'Électeur  Palatin  Filipo 
Guglielmo  donnèrent  lieu  a  des  fêtes  qui,  sans  en  égaler  les  fastes,  rappellent  les  grandes 
réjouissances florentines du siècle, auxquelle d'ailleurs le duché avaigt été associé en 1628  560. Le 
point culminant en fut la représentation d'un ballet  sur lequel nous sommes assez bien renseigné 
puisque le livret nous est parvenu sous la forme d'un recueil illustré dont un exemplaire est conservé 
à Londres, à la British Library 561 : L'Eta dell' Oro, introduzione al balletto della serenissima signora 
principessa Margherita, e delle signore dame.  Fatto rappresentare dal sereniss. sig. duca di parma  
nel suo nuovo teatrino. In occasione de'felicissimi sponsali del serenissimo sig.principe odoardo suo  
primogenito. Con la serenissima signora principessa Dorotea Sofia di Neoburgo. Le livre mentionne 
l'auteur du livret, Lotto Lotti ainsi que le compositeur, Guiseppe Tosi. Sont également mentionnés 
les décorateurs : les frères Francesco (1659 - 1739)  et Ferdinando (1657 - 1743)  Galli da Bibiena. Il 
est également illustrées par quatre estampes qui reproduisent certains décors du spectacle. Comme le 
titre l'indique, l'argument du spectacle s'articule autour de l'Âge d'Or. La première scène (fig. 258) 
représente les Champs Élysées où, parmi les esprits des Héros et des Bienheureux est assis l'Âge d'Or 
(qui n'est pas figuré sur la gravure). Il prononce ces mots désabusés : « D'Âge d'Or il ne me reste que 
le nom ». Hyménée paraît alors et lui adresse des paroles de réconfort. Le deuxième décor (fig. 259) 
présente un paysage de montagne où trône l'Âge en Fer en la personne d'un homme en armure.  
Alentour, de jeunes enfants frappent les rochers à l'aide de pics pour en extraire le fer avec lequel 
d'autres fabriquent des armes. Au dessus de la scène, sur des nuées, à gauche, une femme échevelée, 
allégorie de la Guerre, brandit une torche tandis qu'à droite, monté sur son aigle, Jupiter s'apprête à 
560 . Cf supra p. 282-284
561 .  Watanabe n° 1121.
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lancer la foudre d'un geste rageur. Entre les deux, mais traité en tons plus clairs qui le mettent en 
retrait autant qu'ils annoncent son retour imminent, sur un autre nuage, sont représentés Saturne, dieu 
du Temps, et l'Éternité sous les traits d'une femme placée au centre du cercle formé par Ourobouro, 
le serpent qui se mord la queue. Et Jupiter de déclamer :
   « Que reviennent les champs
Féconds et heureux
Et que rient les fleurs de la puissance des Farnèse
Sur les pentes
Et qu'ensuite l'Abeille fidèle éloigne le péril
Et boive le nectar au cœur du lys. »
Le troisième tableau (fig. 260) montre la Gloire accompagnée d'un lion qui envoient ses émissaires 
vers une ville dont les habitants, sur les rives d'un fleuve, dansent. Hyménée chante :
   « Envoyé et choisi,
Je m'envole plus loin que les Sphères
Accueilli au dessus des nuées
Pour reconduire le Bel Âge sur Terre.»
Paraît  alors,  pour  le  dernier  tableau  que  domine  l'Abondance  (fig.  261)  la  Reine  des  Vertus 
accompagnée de sa suite.  Elles s'inscrivent dans le décor d'un palais majestueux et s'apprêtent à 
emprunter le double escalier monumental pour rejoindre l'Âge d'Or qui les attend, plus bas dans le 
paysage précédemment représenté. Et cette ville traversée par un fleuve ne peut-être que Plaisance.
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I.3.3 : Le palais Marucelli (1707-1706)
Avec cet ensemble, nous retrouvons la Florence du Grand Duc Cosme III. Toutefois, nous 
n'avons pas jugé opportun de joindre son analyse à celle des décors médicéens dans la mesure où le 
décor ne suggère pas de relation directe ; un détail irait même dans le sens d'une glorification de la 
famille propriétaire des lieux et  de sa réussite sociale. Nous avançons néanmoins avec prudence 
puisque nos sources sont encore lacunaires 562.
Le palais fut initialement commandité par la famille Castelli qui en confia la construction à 
l'architecte Gherardo Silvani (1579-1675), lequel acheva la façade sur la via San Gallo en 1630 et 
poursuivit  des  aménagements  intérieurs  jusqu'en  1634  alors  que  s'y  agrégeaient  encore  des 
immeubles mitoyens. C'est lorsque la famille Castelli s'éteint, en 1659, que les Marucelli héritent du 
palais.  Ils  en  feront  au  XVIIIème  siècle  la  vitrine  de  leur  ascension.  D'abord  par  les  travaux 
d'embellissement qui sont au cœur de notre propos, puis, en 1747, lorsque Francesco Marucelli lance 
le projet de la Biblioteca Marucelliana, la première bibliothèque publique de Florence qui est encore 
aujourd'hui l'une des plus importantes de la ville.
C'est en 1706 que les Marucelli font appel à Sébastiano Ricci (1639-1734) 563 pour décorer 
six salles du rez-de-chaussée de leur palais. L'artiste jouissait alors d'une réelle notoriété ainsi qu'en 
témoignent ses différents séjours, à Venise où il fut formé, mais aussi en Lombardie et à Vienne. De 
retour à Venise, il fut commissionné par le Grand Prince Fernando (1683-1743) pour un retable en 
l'église  San Francesco de  Macci.  C'est  à  cette  occasion  qu'il  noua des  contacts  avec  la  famille  
Marucelli. Le chantier qui lui fut proposé était de taille et il collabora pour le mener à bien avec 
d'autres artistes : son neveu Marco Ricci (1676-1730), le quadraturiste Guiseppe Tonelli (1668-1732)
et le stucateur Giovan Martino Portogalli. C'est dans la première des six salles qu'il décora, celle 
donnant sur le jardin intérieur, que Ricci aborde le thème de l'Âge d'Or d'une manière fort originale.  
562 . Nous avons connaissance de deux ouvrages que nous n'avons pu encore nous procurer :
    -   BIGAZZI (Isabella), Palazzo Marucelli-Fenzi. Guida storico artistica. Firenze, Ed. Polistampa, 2002.
    -  BIGAZZI (Isabella), « Il Bel Palazzo comme imagine di un' ascesa sociale. I Castelli e il palazzo di via San Gallo » 
dans Archivio storico italiano, CXLV, 2, 1987. p. 203-228.
563 . DANIELS (Jeffery), L'Opera completa di Sébastiano Ricci, Milan, Rizzoli Editore, 1976.
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Le tableau central du plafond (fig. 262), réalisé selon la technique de la fresque à l'huile, est dominé 
par  la  figure  de  Saturne,  assis  sur  un  nuage.  En  dessous,  sur  une  autre  nuée,  sont  représentée 
l'Abondance et la Paix, suivies de putti. Deux d'entre eux se sont détachés du groupe et précipitent  
Mars, qui chute, saisi dans un raccourci très dynamique. À droite de la composition, un satyre d'âge 
mûr semble saluer l'action tandis qu'à ses pieds une jeune femme couronnée de fleurs et un jeune 
homme entament une danse. La figure de Mars, ainsi que le casque et le carquois qu'il a perdus font 
la transition entre le plafond proprement dit et les voussures où les personnages sont peints sur un 
fond d'or et s'organisent à partir de l'angle où le dieu de la guerre choit. Là (fig. 263), à gauche, une 
femme coiffée de serpents, un autre reptile enroulé autour du buste s'écroule dans les flammes d'un 
enfer duquel, devant elle, deux putti (fig. 266) ont sauvé le drapeau marqué du blason des Marucelli 
(d'azur à la bande d'or chargé de trois étoiles du champ et accompagné de deux roses d'argent).  À 
droite (fig. 263), un putto hybride aux ailes l'apparentant à un démon tombe vers le sol où un autre a 
subi le même sort. Devant eux, deux jeunes satyres (fig. 264) qui font écho à celui du tableau central 
les désignent du doigt. Plus loin, un enfant attache ensemble un agneau et un loup docile et d'autres 
(fig.  265)  tentent  de mettre  le  feu à une armure et  des armes.  Suivant  ces deux axes,  le regard 
parvient à la dernière voussure (fig. 267), en relation avec Saturne, où une jeune fille ailée berce un 
enfant endormi en versant sur lui une pluie de fleurs. L'ensemble est complété par deux inscriptions 
latines  qui  louent  la  paix  et  la  sérénité  de l'Âge d'Or.  Nous avons rencontré  cet  ensemble  sous 
différents intitulés.  La présence des personnages monstrueux associés à Mars allant dans le sens 
d'une pensée allégorique, nous pensons que  Le Triomphe de l'Âge d'Or sur l'Âge de Fer est assez 
pertinent dans la mesure où cela laisse entendre l'aspect cyclique qui organise la composition. Si la 
présence de leur blason laisse à penser que les  Marucelli  souhaitaient  ainsi  célébrer leur propre 
gloire,  on doit  souligner  comment  Ricci  réussit  ici  à  renouveler  l'iconographie  du mythe  à  une 
époque où ses représentations, pour la plupart, répètent à l'envi un schéma un motif traditionnel.
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I.3.4 : Fedele Fischetti et le royaume de Naples (1777-1781)
Abordant la fresque de Fedele Fischetti au plafond de la chambre des Dames de Compagnie 
de la Reine du palais de Caserte 564 (fig. 145 et 146), nous avons signalé que, davantage que l'Âge 
d'Or,  c'est  la  représentation  de  sa  divinité  tutélaire.  En  ce  sens  elle  s'inscrit  bien  dans  les 
représentations politiques du mythe où Saturne, comme Astrée, sont fréquemment rapprochés des 
commanditaires. Mais, si l'image est usuelle, elle répond, à Naples, en 1777, à un contexte bien 
particulier. C'est en effet le moment où la reine Marie-Caroline de Habsbourg (1752-1814), qui était 
entrée au Conseil l'année précédente, venait  d'obtenir du roi Ferdinand IV (1751-1825) le renvoi de 
son tout puissant ministre Bernardo Tanucci (1698-1783), parfois considéré comme un homme des 
Lumières, en réalité despote et opposé aux idées nouvelles. De plus, il exerçait sur le roi une tutelle 
officieuse au nom de son père le  roi  Charles  III d'Espagne (1716-1788).  Sa chute fut  d'ailleurs 
accueillie  avec un grand soulagement  par l'élite  intellectuelle  napolitaine La fresque de Fischetti 
pouvait  donc exprimer la  satisfaction et  l'espoir  de réformes profondes.  Celles-ci,  ébauchées,  ne 
virent jamais le jour. Le manque de volonté du roi, la mort de son ministre Carracciolo, acquis aux 
nouveautés, et les retards accumulés firent que, pour reprendre l'expression de Jean Delumeau 565, le 
royaume de Naples resta  « à la traîne de l'Europe ». Dans ces conditions,  ainsi  que le  remarque 
judicieusement  Évelyne  Pansu  566,  l'abîme  qui  séparait  les  rêves  de  grandeur  du  roi  et  de  son 
entourage,  de  la  décrépitude  du  royaume  trouve  son  symbole  dans  la  fresque  illusionniste  de 
Fischetti, où l'Âge d'Or paraît plus lointain et plus irréel qu'il ne le fut jamais.
I.4 : Âge d'Or et politique en Europe du Nord
I.4.1 : Elizabeth Ière d'Angleterre (1533-1603. Sacrée en 1558)
S'il n'a pas, à notre connaissance donné lieu à représentation figurée, le mythe de l'Âge d'Or 
564 . Cf supra p. 199-201
565 . DELUMEAU (Jean), L'Italie de Botticelli à Bonaparte, Paris, Armand Colin, 1974.
566 . PANSU (Évelyne), Op. cit. à la note 96. p. 184.
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est  indissociable  du  règne  d'Elizabeth  Ière  d'Angleterre.  Frances  Amélia  Yates  567 a  largement 
contribué à la connaissance de ce cas significatif de la claire association d'un souverain à une divinité 
tutélaire  du  premier  âge  pour  légitimer  et  asseoir  son  autorité  au  travers  d'une  propagande 
particulièrement  efficace.  L'on  a  pu  voir  que  la  personnification  de  l'Âge d'Or  ou  que  Saturne 
accompagnaient fréquemment l'entrée officielle des rois de France dans les villes de ce royaume pour 
mieux stipuler qu'il était le garant d'une nouvelle ère de paix et de prospérité. Ces modèles jouèrent 
assurément un grand rôle dans le développement de la spécificité anglaise, cependant cette dernière 
se signale avant tout par sa persistance et sa cohérence. L'identification d'Elizabeth à la vierge Astrée 
s'appuie  d'abord  sur  deux  critères  fondamentaux :  la  féminité  et  la  virginité.  Si  le  premier  est 
indiscutable,  le  second  a  été  entretenu  jusqu'à  demeurer  une  réalité  historique  et  servir  d'arme 
politique pendant tout son règne. En se refusant à ses nombreux prétendants, parmi lesquels Philippe 
II d'Espagne, le tsar de Russie Ivan le Terrible,  Éric de Suède ou l'archiduc Charles de Habsbourg, 
ainsi que trois des fils de Catherine de Médicis, elle leur échappe et reste libre. D'ailleurs, il  est 
intéressant de souligner que, si l'association est utilisée dès le début du règne, sa fréquence s'accroît 
après la victoire anglaise contre l'Invincible Armada (bataille de Gravelines, 1588), ce qui ne fait 
qu'en souligner la portée politique.
Dans ces conditions, il n'est pas étonnant de la voir déclinée à loisir dans la littérature de 
l'époque. Trop développer ce point nous éloignerait du cœur de notre sujet et, de plus, ne ferait que 
paraphraser les travaux de Frances Yates, lesquels, sur cette question, font encore autorité.  Nous 
renvoyons donc à la lecture des ouvrages cités en note. Pour en dire quelques mots, tout de même,  
nous signalerons que quelques une de ces œuvres donnèrent lieu à des représentations publiques où 
leur  qualité  contribua  à  ancrer  les  vertus  de  l'association  dans  la  conscience  nationale,  mais 
également hors des frontières. Nous pouvons par exemple citer le  Descensus Astraea   de George 
567 . YATES (Frances A.), « Queen Elizabeth as Astraea » dans Journal of the Warburg and Courthauld Institutes. Vol 
X, 1947. p. 27-82. 
      Cet article constitue le cœur  du livre Astraea, the Imperial Theme in the Sixteenth Century, Londres, Roustledge and 
Kegan Paul, 1975. Traduction française par  POUILLOUX (Jean-Yves), Astrée, le symbolisme impérial au XVIème  
siècle, Paris, Belin, 1989. p. 57-150.
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Peele (1556-1596), un grand spectacle destiné à accueillir le nouveau lord-maire en 1591. Le côté 
réformateur de la mission d'Elizabeth en tant qu'Astrea y est particulièrement mis en évidence. Au 
moment culminant du spectacle, Astrée apparaît en bergère et prononce ces mots :
   « Pais, mon troupeau, dans la prairie bienheureuse
Ou le divin nectar ruisselle par dessus les berges. »
Elle lutte contre Superstition, un moine, et Ignorance, un prêtre, qui essaient en vain d'empoisonner 
la source à laquelle s'abreuve son troupeau. L'une des Grâces la décrit ainsi :
   « Jadis lorsque cessa le règne de Saturne
et que l'âge de fer fit s'embraser des guerres cruelles,
l'envie, en colère, troubla la paix générale
et fit naître la haine qui ronge et les sanglantes discordes.
Alors le roi de l'Olympe, Jupiter tonnant,
retira de là cette gracieuse et courtoise nymphe Asraea :
Aujourd'hui voici qu'il la fait redescendre encore
À travers le doux air transparent ;
et la voici qui siège, beauté fraîche et brillante,
sous les traits dune reine sans pareille. »
Il est clair que Peele associe le retour de la vierge de l'Âge d'Or avec une réforme religieuse, un point 
sur  lequel  nous  aurons  à  revenir  bioentôt.  Un  peu  plus  tôt,  en  1588,  l'année  de  la  victoire  de 
Gravelines  contre  l'Armada,  les  étudiants  en droit  de Gray's  Inn font  représenter  Les infortunes  
d'Arthur, une pièce à grand spectacle dont le prologue les montre fidèles de Dame Astraea, la Justice. 
La pièce, dont l'action se passe dans l'ancienne Angleterre, se termine par une prophétie passionnée :
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   « Que revienne du ciel Virgo, la glorieuse étoile :
Joie du Zodiaque, planète entre toutes délicieuse,
Attente de toute l'année, agrément des cieux,
repos des airs, réconfort de la terre.
Vierge vertueuse née pour le bonheur de l'Angleterre :
Descendante sans pareille de Brutus, doux vestige
de Priam, espoir vivace de Troie :
Qui à l'avenir, et pour des siècles
Résoudra toutes les guerres en paix éternelle.
Qu'elle ramène l'Âge d'Or à nouveau
la religion, l'agrément et la richesse des temps d'autrefois,
Oui, que Virgo revienne et que Saturne règne,
et que les ans malheureux mille fois contés le cèdent à la paix.
La souveraineté la plus rare, inouïe, jamais vue, jamais lue,
Le seul exemple qui soit au monde. »
D'autres  rapprochements  tout  aussi  significatifs  nous  sont  proposés  dans  les  Hymnes  à 
Astraea que Sir John Davies de Hereford (v. 1565-1618) fait  paraître en 1599. Ce sont vint-six  
acrostiches où les initiales de chaque vers composent, lues verticalement, les mots Elisabetha regina. 
On y trouve très  clairement  exprimé  le  culte  d'Astraea en relation  avec ce lui  d'Elizabeth  et  le 
premier exprime l'opinion générale que la reine est la vierge de l'Âge d'Or revenue sur terre :
   « Bien avant que le jour se lève,
E veillons-nous ma Muse et chantons ;
L e temps n'est pas à sommeiller,
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I l y a tant de joies que ramènent ces temps,
S i nombreuses qu'on ne peut les compter.
A qui faut-il adresser nos chants ?
B ien haut sans les cieux pour louer la demoiselle
E t la chanter elle qui est revenue
T out de nouveau ramenant âge d'or et
H armonie dans le monde réformé.
A la grossiéreté même elle impose douceur,
R efondant, en divine alchimiste,
E n or pur et brillants les
Grossiers temps de fer
I mplacables, en or
N on corruptible, jusqu'à la fin du ciel,
A la pureté retrouvée par l'épreuve du feu. »
Cette vision courtisane du thème se retrouvera tout au long du recueil, notamment en développant 
l'association elle aussi traditionnelle de l'Âge d'Or et du printemps. Mais il est un poète qui va lui  
donner une sens bien plus profond. Il s'agit d'Edmund Spenser (v. 1522-1599) dont le poème épique 
The Faerie Queene (La Reine des Fées) qui verra sa version complétée paraître en 1596, après la 
première  édition  de  1590.  Pour  reprendre  les  mots  de  Frances  Yates,  l'on  peut  considérer  que 
« Spenser est le Virgile de l'âge d'or élizabéthain, et [que] la  Faerie Queene en est l'épopée ». Le 
concept d'Elizabeth comme vierge impériale est le point pivot du poème : c'est le premier moteur 
autour duquel tourne l'univers entier de cette somme dont le plan a été construit de façon à présenter 
dans un cadre allégorique chaque vertu, publique et privée. Ainsi, le livre V, celui qui traite de la 
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Justice, s'ouvre sur une lamentation qui regrette l'Âge d'Or :
   « On dit qu'autrefois sous le règne de Saturne
Le monde abondait en bontés de toutes sortes :
On aimait la vertu, nul homme ne redoutait la
Force, nul homme ne trompait :
La guerre était inconnue, on n'entendait point les trompettes
cruelles, la paix universelle régnait parmi hommes et bêtes,
tout poussait librement du sol fertile,
Justice trônait, adorée en fêtes solennelles,
À tous elle répartissait ses redoutables arrêts.
 Vertu sacrée entre toutes, elle ressemblait
à Dieu dans sa puissance impériale ;
Son pouvoir souverain se marque à ceci :
Il distribue équitablement récompense et punition
Et tous ses actes sont empreints de Justice.
Ce pouvoir, il le confie aussi aux Princes
et fait d'eux des personnes glorieuses comme lui
qui règnent justement sur leur peuple,
selon ses prescriptions. »
Frances Yates considère que ce chant en l'honneur d'Astraea-Justice est la pierre angulaire du poème 
car il établit la théorie « impérialiste » des rois de droit de divin ; un point, une fois encore, sur lequel 
nous ne manquerons pas de revenir.
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Cette poésie élizabéthaine allait marquer durablement la littérature anglaise. Nombreux sont 
ceux  qui  en  reprendront,  dans  le  courant  du  XVIIème  siècle,  les  thématiques  principales,  en 
particulier dans le domaine des divertissements royaux, appelés « masques », qui connaissent alors 
un succès considérable.. Deux hommes allaient élever sous le règne des Stuarts et de Jacques Ier 
(1566-1625) le « masque » anglais au faîte de sa gloire : ce furent Inigo Jones (1573-1652) qui mena 
une carrière de scénographe à côté de celle, plus connue, d'architecte,  et l'auteur dramatique Ben 
Jonson (1572-1637).  À titre d'exemple de leur collaboration, nous pouvons citer un divertissement 
qu'ils firent donner en 1615 : The Golden Age Restored in a Maske at Court – 1615 – by the Lords  
and Gentelmen, the King Servants 568. Au début de la représentation, Pallas descendait du ciel sur un 
char et que Jupiter, lassé que les mortels soient la proie du mal, désirait installer à nouveau Astrée 
sur terre et ramener ainsi un âge meilleur. Un grand tumulte se faisait alors entendre accompagné 
d'un bruit d'arme. C'est l'Âge de Fer, encore puissant. Il défie Athéna en appelant à lui les Maux : 
l'Avarice, la Fraude, l'Ambition, l'Orgueil, le Mépris, la Force, la Rapine et la Tricherie. Montrant 
son bouclier, Pallas les métamorphose en statues. L'Âge de Fer est vaincu et s'annonce le nouveau 
règne d'Astrée et de l'Âge d'Or en des vers qui empruntent à la tradition ovidienne :
   « Alors la terre inviolée portera ses récoltes,
Du miel pur coulera des chênes,
Les fontaines feront couler le lait ;
Le chardon portera des lys,
Les ronces se couvriront de roses
Et tous les vers fabriqueront de la soie. »
L'on  peut  également  considérer  que  l'influence  de  la  poésie  élizabéthaine  dépasse  les 
frontières de l'Angleterre. Ainsi, le symbolisme d'Astrée fut associé à Henri IV dans l'un des livres 
568 . The Works of Ben Jonson, Londres,  W. Bulmer, 1816. Vol. VII, p. 259-269.
                                                                                                                                                      366
les plus importants du début du XVIIème siècle. Le long roman pastoral éponyme qu'Honoré d'Urfé 
(1567-1625) fait paraître en 1607 est dédié à ce souverain. Dans la dédicace, Astrée est identifiée à la 
justice  dont  le  règne  a  été  ramené  en  Europe.  L'œuvre  développe  ensuite  une  intrigue  d'ordre 
politique qui raconte les menées du bouillant guerrier Polémas pour obtenir la main de la princesse 
Galathée, laquelle doit succéder sur le trône à sa mère, reine de la contrée. Il faudra toutes sortes de 
péripéties  et  une  guerre  pour  que  l'ambitieux  soit  éliminé,  la  princesse  rendue  à  son  premier 
« serviteur », le beau Lindamor, et la paix restaurée dans la vallée du Lignon. L'allusion à Henri IV 
est  renforcée  par  les  termes  de  la  dédicace.  Cependant,  c'est  l'intrigue  pastorale  qui  domine 
incontestablement le roman et nous donnera l'occasion de plus amples développements au chapitre 
des liens étroits tisés par les poètes entre l'Âge d'Or et les diverses déclinaisons de l'Arcadie.
I.4.2 : Entrée d'Ernest d'Autriche à Anvers (1594)
Les entrées royales furent en Europe du Nord, comme en France, nombreuses et fastueuses. 
Celle d'Ernest d'Autriche à Anvers, en 1594,en est un exemple parlant. Une fois encore, une relation 
avec les fêtes florentine se peut établir puisque l'archiduc Ernest (1553-1595) est le neveu de Jeanne 
d'Autriche, épouse de François de Médicis, a qui avait été offerte la  Mascherata  de 1565  569. Le 
thème des Âges y est utilisé et, d'ailleurs, nous avons déjà eu l'occasion de voir de quelle manière ils 
étaient représentés 570 (fig. 150 a, b, c, d). Nous soulignions alors combien les dessins de Marten de 
Vos pouvaient  considérés comme novateur dans la  production  graphique,  dans la  mesure où ils 
représentent chaque âge personnifié. Si nous sommes peu renseignés sur leur intégration dans les 
festivités  571,  nous  comprenons  mieux,  particulièrement  à  partir  de  leur  rôle  dans  les  entrées 
françaises comment a pu être dicté un pareil parti iconographique. De plus, cette entrée s'inscrit dans 
un contexte historique qui se prêtait tout particulièrement à ses références mythologiques et à l'espoir 
569 . Cf supra p. 272-273
570 . Cf supra p. 204-206
571 . Nous avons connaissance d'un article consacré à ce sujet que nous n'avons pu, à ce jour, nous procurer :
DOUTREPONT (Antoinette), « Martin de Vos et l'entrée triomphale de l'Archiduc Ernest d'Autriche à Anvers en 
1594 » dans  Bulletin de l' Institut historique belge de Rome, Vol. XVIII. 777 
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que  pouvait  engendrer  un  nouveau  pouvoir  établi  puisque  l'année  précédente,  en  1593,  Ernest 
d'Autriche venait  d'être nommé gouverneur des Pays-Bas espagnols à Bruxelles.  C'est  alors qu'il 
débute un voyage à travers ces possessions : il entre triomphalement à Bruxelles le 30 janvier 1594, 
puis, les mois suivants, dans d'autres villes importantes, dont Anvers.
Il est à noter également qu'Ernest d'Autriche a pu être ouvert plus tôt à la thématique de l'Âge 
d'Or puisqu'il fut élevé à la cour d'Espagne avec son frère Rodolphe II, lequel, à Prague allait  y 
recourir ainsi que nous allons le voir à présent.
I.4.3 : Rodolphe II et Hans von Aachen (1598)
La personnalité de Rodolphe II (1852-1612) offre de multiples visages. À celui du souverain 
introverti et mélancolique, médiocre politique et piètre combattant, s'oppose celui d'un protecteur 
éclairé des lettres et des arts. Il ne sera donc pas surprenant de voir associée à son gouvernement la  
thématique  de  l'Âge  d'Or.  Le  fait  est  rendu  plus  évident  encore  dès  lors  que  l'on  prend  en 
considération  l'histoire  de  son  règne.  En  effet,  si  dans  les  premières  années  qui  suivirent  son 
avènement, Rodolphe II maintint la cour impériale à Vienne et garda auprès de lui les artistes qui 
travaillaient pour son père, Maximilien II (1527-1576), il s'installe à Prague dès le début des années 
1580 et y transfère la résidence impériale en 1586. Sa cour allait se caractériser par ses fastes, au 
point de faire de la ville une brillante capitale cosmopolite ainsi qu'un centre d'élaboration et de 
diffusion du maniérisme nordique. Nous avons précédemment évoqué deux artistes de cette tendance 
présents à Vienne précisément au tout début des années 1580 : Bartholomeus Spränger et Karel van 
Mander  572.  Le  dernier  cité  n'y effectuera  qu'un  bref  séjour,  mais  Spränger,  quant  à  lui,  suivra 
l'empereur en Bohême et y jouera un rôle majeur jusqu'à sa disparition, en 1611. À côté de Spränger, 
Hans von Aachen (1552-1615) est une figure centrale du maniérisme praguois 573. Formé à Cologne 
chez un maître flamand, son art sera également  largement  influencé par un long séjour en Italie 
572 . Cf supra p. 166-167
573 . BÉGUIN (Sylvie), « AACHEN (Hans von - (1552-1615) », Encyclopædia Universalis , version 7 (Ressource 
électronique)
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(1574-1588) où il se voit marqué par les grands maîtres italiens (Michel-Ange, Tintoret, Véronèse, 
Parmesan, Corrège) mais aussi par la fréquentation de Flamands italianisés (Bril, Spränger, Paolo 
Fiammingo). Revenu en Allemagne, il finira par quitter sa terre natale en 1596, pour gagner Prague 
qu'il ne quittera plus à  l'exception d'un bref séjour italien, de 1603 à 1605. C'est auprès de Rodolphe 
II, vraisemblablement redevable de l'atmosphère de la cour mais sûrement sensibilisé au traitement 
politique  du  mythe  dans  les  cours  européennes  contemporaines  qu'il  allait  donner  plusieurs 
représentations de l'Âge d'Or, ou plutôt l'envisager à travers ses divinités tutélaires. 
La proximité chronologique des  œuvres ainsi que celle de leurs champs iconographiques et 
de leurs significations nous amènent à en présenter d'abord les informations historiques en notre 
possession avant  d'en proposer l'étude à la lumière des recherches dont elles ont fait  l'objet.  La 
première  (fig.  269) est  une  huile  sur  cuivre  de  petit  format  (55,8  x  45,6  cm)  conservée  à  la 
Staatsgalerie de Stuttgart que la notice du musée intitule simplement Allégorie et situe aux alentours 
de 1598. Un dessin préparatoire  (fig. 268) à sa réalisation est conservé au Kupfestichkabinett  de 
l'Herzog Anton Ulrich Museum de Braunschweig. La deuxième (fig. 271), qui partage la date, les 
dimensions  (56x47 cm) et  la  technique de la  précédente,  est  conservée à la  Alte Pinakothek de 
Munich  sous  le  titre  Triomphe  de  la  Vérité.  D'elle,  nous  connaissons  également  un  dessin 
préparatoire  (fig.  270)  (ou  une  copie  de  l'original  par  un  proche collaborateur  de  van  Aachen) 
intitulé  Triomphe de la Vérité sous la protection de la Justice  conservé au Département des Arts 
Graphiques de l'Université de Göttingen ;  ainsi  qu'une copie  (fig.  272),  vraisemblablement  de la 
main de l'artiste, mêmes date et technique, sensiblement plus grande (60x49,8 cm), à l' Institute of 
the Arts Museum de Détroit. 
Un article de Jürgen Müller, traduit par Pierre-Bertrand Dufort, à été publié en 2004  574. Il 
synthétise les principales recherches menées précédemment et les éclaire d'un jour nouveau en les 
rapprochant de la fonction politique de l'hermétisme et de son langage dans l'art maniériste, plus 
574 . MÜLLER (Jürgen), « Arcana Imperii, ou l'hermétisme dans l'art à la cour de Rodolphe II : le cas Hans von Aachen » 
dans Journal de la Renaissance. Vol. II, p. 223-234.
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particulièrement à l'époque Guillaume II, et ce en s'appuyant sur les deux  œuvres de von Aachen. 
Cette brillante étude constituant le dernier état du savoir, nous avons choisi d'en reprendre ici les 
lignes principales.
L' Allégorie  de la Staatsgalerie de Stuttgart  (fig.  269) fait  partie des réalisations  les plus 
énigmatiques de l'art de la Cour de Rodolphe II. Il est donc compréhensible qu'elle ait maintes fois 
suscité l'ambition des interprètes. La construction théâtrale du tableau montre un décor fantastique et 
les ruines de l'arrière-plan semblent figurer le décor d'un événement remarquable. Le milieu et le 
fond du tableau,  occupés  par  une architecture peinte  en grisaille,  les  sculptures  et  le  groupe de 
personnages sur la droite,  représentés de la même façon, font penser à des coulisses peintes.  La 
palette de couleurs est largement réduite à des tons bruns. L'incarnat utilisé pour les personnages du 
premier plan est dramatisé au moyen d'un éclairage intensif. C'est de façon calculée que von Aachen 
met en œuvre de forts contrastes entre le clair et l'obscur qui soulignent le contour des personnages 
principaux  dont  l'agencement  dessine  un  losange  s'inscrivant  dans  le  format  rectangulaire  de 
l'ensemble.
 Jusqu'alors, le tableau avait été interprété comme une Allégorie du caractère passager de la  
Richesse ou comme le  Triomphe de la fuite du Temps. C'est Thomas Da Costa Kaufman  575 qui a 
établi  le rapport de ce tableau avec celui de Munich  (fig. 271).  Les deux  œuvres ont un format 
presque identique et sont toutes deux des peintures sur cuivre. Stylistiquement parlant, la date de 
1598 qui figure sur celle de Munich pourrait très bien convenir pour celle de Stuttgart. Kaufman a 
donc estimé que les deux allégories se faisaient pendant et se basant sur les similitudes des deux 
programmes iconographiques, il y a vu représentés, d'un côté  Le Triomphe de la Cause Impériale  
sur le Temps et, de l'autre  Le Triomphe de la Vérité de la Cause Impériale. Selon ces intitulés, il 
identifie, dans l'allégorie de Stuttgart le groupe de personnages situé sur la gauche du tableau (à côté 
de Saturne-Chronos représenté en vol) Vénus et Antéros, et  le personnage situé à droite comme 
575 . DA COSTA KAUFMAN (Thomas), The School of Prague. Painting at the Court of Rudolf II. Chicago-London, 
1988. p. 138-139.
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Cérès. Le second plan peut évoquer Rome sur son trône et,  sur la droite, un concert des Muses. 
Quant au personnage de vaincu à l'immédiat  premier plan,  terrassé par son vainqueur, Kaufman 
l'interprète comme étant un ennemi de l'Empire dont les différents accessoires et les armes nous 
apprennent qu'il incarne les Turcs dont la menace est une réalité pour l'Empire à cette époque. En 
conséquence, Kaufman, et il sera suivi sur ce point par d'autres interprètes, considère que le tableau 
de Munich pourrait avoir été un présent offert par Rodolphe II à Maximilien Ier, afin de donner une 
expression picturale à son aspiration à la paix, au bien-être et à la prospérité sous l'égide d'un pouvoir 
juste. Cependant, l'analyse de Kaufman laisse dans l'ombre certains détails importants comme par 
exemple le vainqueur du Turc qui semble se tourner également avec un geste défensif vers la figure 
du Temps ;  ou encore  des  correspondances  formelles  entre  les  deux  compositions  ainsi  que  les 
similitudes de leurs ensembles architecturaux d'arrière-plan.
Günter  Irmscher  576 a  proposé  une  autre  interprétation  convaincante.  Si  l'on  suit  son 
hypothèse,  qu'il  appuie  notamment  sur  deux  œuvres  que  nous  avons  déjà  signalées  (à  savoir 
l'illustration du Siècle Doré de Guillaume Michel 577 (fig. 25) et l'arc de triomphe accueillant Henri II 
à Rouen en 1550 578 (fig. 218)), on met en rapport les deux peintures et la IVème Églogue de Virgile. 
L'allégorie de Stuttgart représente Le Retour de Saturne et celle de Munich Le Retour d'Astrée. La 
mise en relation des tableaux avec le texte des Bucoliques permet également de rejoindre Frances A. 
Yates qui a montré comment, à la Renaissance, l'idée d'une renovatio Imperii est liée à celle d'une 
renovatio   chrétienne dont il nous reste à approfondir les fondements. Cependant, l'interprétation 
d'Irmscher laisse toujours énigmatique la représentation du personnage du vainqueur sur le tableau 
de Stuttgart. Jürgen Müller rejoint donc Irmscher pour ce qui est de la source littéraire mais s'en 
détache  quant  aux  rapports  de  celle-ci  avec  l'iconographie  développée  par  von  Aachen. 
L'identification  du  mystérieux  personnage  du  « vainqueur » va  lui  permette  de  les  préciser.  La 
mention du règne d'Apollon au vers 10 de l'Églogue lui fournit une interprétation tout à fait plausible 
576 . IRMSCHER (Günter), « Die Ruckher der Goldenen Zeit. Zwei Gemälde des Hans von Aachen in neuer Deutung » 
dans Kunst und Antiquitaten, V, 1988. p. 43-47.
577 . Cf supra p. 83-84
578 . Cf supra p. 306-308.
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qu'il étaye avec les attribution et attributs du dieu dans les  Imagini  de Cartari  579. Ainsi, les quatre 
vases sur l'autel  seraient ceux qui sont attribués à Apollon,  incarnation d'une rénovation globale. 
Leur nombre, quatre, renverrait implicitement aux quatre éléments.
Müller  souligne  aussi  la  présence  sur  l'autel  d'un  sphinx  qui  soulignerait  le  contenu 
hermétique de l'œuvre, comme une invitation à comprendre l'énigme de l'iconographie. Montrant le 
passage de l'Âge d'Airain à l'Âge d'Or, la peinture en propose des métaphores claires. En ce sens, 
l'autel sert de frontière optique entre les deux âges. La flèche d'Antéros que lui a prise Vénus, est une 
répétition des flèches et de l'arc du Turc vaincu. La mort et l'amour terrestre, pour ainsi dire, sont 
rangés dans l'espace du tableau de ce côté de l'autel. Toutes les armes qui désignent le personnage le 
personnage gisant sur le sol comme étant le Turc vaincu appartiennent à l'âge de la guerre, c'est-à-
dire à l'Âge d'Airain. De l'autre côté, à gauche, à l'arrière plan, c'est l'Âge d'Or qui est défini par 
l'harmonie du concert  des Muses.  En outre,  la  façon dont Cérès se retourne vers ce concert  est 
significative. La dimension chronologique est importante car la scène qui se déroule devant l'autel 
décrit l'extrême fin de l'Âge d'Airain, qui perdure encore sous nos yeux mais dont le dépassement est 
imminent.  La représentation  de  Rome  mise  en  scène  de  façon marquante  renvoie  à  l'Imperium 
Romanum. Le retour de l'Âge d'Or n'est donc pas à distinguer de la renovatio Imperii. Toutefois, bien 
que  la  IVème  Églogue   de  Virgile  soit  la  source  littéraire  la  plus  importante,  différents  détails 
demeurent que l'on ne doit pas expliquer au moyen de celle-ci ;  ainsi en va-t-il aussi de l'architecture 
représentée, dont le rôle formel est de faire des deux tableaux l'expression d'un même ensemble plus 
grand. Pour Jürgen Müller, le problème est donc de savoir si on peut trouver des sources littéraires  
qui pourraient indiquer avec plus de précision le lieu de l'action. Les indices révélateurs sont en 
l'espèce la statue de Jupiter, à droite, dans la niche, et celle de Rome, à gauche, dans l'ombre. En 
citant  Suétone  580 rapportant qu'un éclair  indiqua à Auguste le lieu de la construction du temple 
d'Apollon,  Müller suppose qu'il  pourrait  s'agir du Palatin et que l'autel  du premier plan serait  le 
sanctuaire d'Apollon fondé par Auguste
579 . CARTARI, Imagini delli dei de gli antichi. Édition de Walter Kochatzki, Graz, 1963. p. 43.
580 . Augustus, 29, 3.
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Il s'interroge ensuite sur la représentation de la main d'Apollon dont le geste selon lui pourrait 
avoir  une  signification.  Il  cite  alors  la  Philosophie  occulte  d'Agrippa  de  Nettesheim  et  les 
Hieropglyphica de Pierus Valerian 581 pour lesquels les positions signifiantes de la main font l'objet 
de développements particuliers.  Müller avance donc que la position des doigts de la main droite 
pourrait désigner 800. Or, la rénovation du monde suivant un cycle de huit cents ans est une théorie 
particulièrement populaire à la Renaissance. Un premier cycle se serait déroulé entre la naissance du 
Christ  et  l'an 800 qui  aurait  marqué la  translatio  Imperii à  Charlemagne,  et  un autre  aurait  dû 
s'achever en 1600 (rappelons que les tableaux datent de 1598) : de cet enchaînement découleraient 
l'imminence d'événements extraordinaires. Ces considérations ne sont pas à négliger dès lors que l'on 
songe aux penchants affirmés de Rodolphe II pour l'ésotérisme,  et  plus généralement  le goût de 
l'époque  pour  les  prophéties  millénaristes.  Aussi  bien,  convient  Müller,  peut-on  considérer  la 
position des doigts d'Apollon comme l'expression d'une esthétique typiquement maniériste.
Il reste à interpréter plus précisément le second tableau.  Fondamentalement,  l'allégorie de 
Munich  (fig. 271) répète, à l'envers, le schéma de composition de celle de Stuttgart. On  retrouve 
ainsi une mise en scène riche en contraste entre le premier plan et l'arrière plan, et une composition 
tout  aussi  dynamique :  l'homme en train  de tomber  est  si  proche du cadre que son mouvement 
semble  devoir  l'entraîner  au-delà  de  ses  limites.  Irmscher  582 dans  sa  description  de  l'œuvre 
mentionne Saturne avec qui revient sur terre Astraea, identifiée dans l'antiquité romaine à  Iustitia. 
Sous leur protection  apparaît  la Vérité  nue.  Avec l'aide du lion,  symbole  de la  souveraineté,  ils 
l'emportent  sur  un  ennemi  suffisamment  caractérisé  par  le  masque  qui  lui  tombe  des  mains 
(fausseté), la bourse échappée (duperie) et une ligne dans la main (trahison). Le document, la lunette 
et le livre frappé font vraisemblablement  allusion à l'hérésie qu'il  s'agit de vaincre. Cérès (corne 
d'abondance et faucille), Pax (rameau d'olivier) et Concordia apparaissent à l'arrière-plan, à gauche, 
comme les garantes de la prospérité et de la paix. La victoire sur le péril turc et le schisme conduit au 
581 . VALERIAN (Pierus Jan), Commentaires Hieroglyphiques ou Images des Choses. Lyon, 1576. Vol. 2, p. 131.
582 . IRMSCHER (Günter), Op. cit. à la  note 576.
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nouvel Âge d'Or. Cependant, selon Müller, Irmscher se trompe quand il veut identifier directement 
avec Iustitia qui doit se tenir aux côtés de la Vérité nue. Car Nuda Veritas est – à défaut d'une source 
véritable – une pure invention. Simplement cette figure féminine nue d'Astrée doit être identifiée 
avec la constellation de la Vierge. Ovide rapporte en effet qu'après sa fuite, Astrée reste visible aux 
yeux des hommes, durant l'Âge d'Airain, dans la constellation de la Vierge. Dans le zodiaque des 
astrologues, cette constellation est située entre celle du Lion est celle de la balance, comme c'est le 
cas sur le tableau. Une source possible pour la représentation de von Aachen pourrait être l'édition 
française, publiée en 1586, des  Hieroglyphica de Petrus Valerianus. On y trouve le renseignement 
suivant à propos d'Astrée : 
   « Elle est mise entre le Lion et la Balance pour autant que le juge doit estre d'un
vertueux courage, et ne fléchir pour quelque chose que ce soit du bien et raison, auquel 
convient peser à la balance les crimes et mérites d'un chacun. » 583
Ainsi  vues,  les  trois  figures  sont  l'expression  d'un  même  contexte,  celui  de  la  Justice  divine, 
reconnaissable à l'équilibre de ses jugements et au caractère définitif de ses châtiments.
Les  deux  œuvres,  ainsi  considérées  comme  constituant  un  même  ensemble,  pouvaient 
exprimer avant tout l'idée que Rodolphe II se faisait de son rôle politique,  celui du Prince de Paix 
dont parle la tradition prophétique, celui de la fin des temps, dont la domination mène au retour du 
Christ sur terre et fait recommencer le Règne millénaire dont parle l'Apocalypse johannique. Ces 
considérations relèvent d'un hermétisme au service de la politique essentiellement exprimé dans un 
jargon de Cour, non point incompréhensible mais mystérieux, d'autant plus qu'il s'agit ici de peinture. 
Plus tard dans notre propre recherche nous reviendrons sur ces deux tableaux, convaincus que nous 
sommes que leur composition, comme leur sens, peut nous éclairer sur d'autres aspects du sujet, en 
particulier ses connotations morales.
583 . VALERIAN (Pierus Jan), Op. cit. à la note 581. Vol. 2, p. 586.
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I. 5 : Âge d'Or et politique en Espagne.
Nous avons mentionné brièvement en première partie, réalisée par Luca Giordano en 1697, la 
représentation du mythe des Âges au plafond du Cason del Buen Retiro dans le cadre de la grandiose 
Allégorie de la Toison d'Or  (fig. 156 et 157). Nous y revenons à présent pour mieux en cerner la 
portée politique. Pour ce faire, il est utile de considérer le programme dans son ensemble. Plusieurs 
sources contemporaines ont pu être consultés qui, pour les plus complètes, ont été réalisées durant la 
dernière  campagne de  restauration  dont  la  voûte  à  été  l'objet,  entre  2000 et  2006.  Nous  avons 
toutefois privilégié le site officiel du musée du Prado, particulièrement bien fourni en références 
précises 584, ainsi que l'étude approfondie de Rosa Lopez Torrijos 585 et le catalogue de l'exposition 
Cortes del Barroco, de Bernini y Velasquez a Luca Giordano 586.
D'une  manière  générale,  le  but  des  concepteurs  du  programme  iconographique  était  de 
présenter  l'histoire  du  monde,  axée  autour  de  celle  de  la  monarchie  espagnole,  de  ses  origines 
mythiques jusqu'à leur temps figurés par l'Espagne trônant sur le globe terrestre ; les autres épisodes 
narrés par la fresque étant soumis à son autorité. Ils ont donc imaginé pour le regard un double trajet 
autour de la composition,  à la  fois  géographique et  chronologique,  menant  de l'Est  à l'Ouest  et 
progressant selon le parcours du Soleil, de la  Fondation de l'Ordre de la Toison d'Or, à l'Est, à la 
Majesté de l'Espagne, à l'Ouest. Aux quatre angles de la composition, les Âges de l'Humanité sont là, 
comme souvent, pour souligner les cycles temporels. Sur les voussures, au niveau des fenêtres, sont 
représentés alternativement des Muses, des Philosophes et Apollon, maladroitement remplacé par un 
Faune,  lors  d'une  ancienne  campagne  de  restauration.  Sur  les  murs,  les  travaux  d'Hercule  qui 
semblaient soutenir ce décor céleste ont aujourd'hui disparu.
584 . http://www.museodelprado.es/coleccion/a-fondo/la-boveda-del-cason-del-buen-retiro-luca-giordano/
585 . LOPEZ TORRIJOS (Rosa), Op. cit. à la note 332.
586 . CHECA CREMADES (Fernando) (Dir.),  Cortes del Barroco, de Bernini y Velasquez a Luca Giordano, Cat. exp. 
Palacio Real de Madrid, Palazzo Real d'Aranjuez, 15/10/2003 – 11/01/2004, Scuderia del Quirinal, Roma, 12/02 – 
02/05/2004, Madrid, Siciedad Estatal para la Acción Cultural Exterior, 2003.
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L'ordre de la Toison d' Or fut fondé à Bruges, le 10 janvier 1430, par Philippe le Bon, duc de 
Bourgogne, à l'occasion de son mariage avec Isabelle de Portugal. Ne se transmettant que par les 
hommes ou, à défaut d'héritier mâle, à l'époux de l'héritière jusqu'à majorité du fils de celle-ci, il 
échut à l'empereur Charles Quint qui en fit l'ordre le plus important de la monarchie habsbourgeoise. 
À son abdication,  la  Toison d'Or passa à  la  branche espagnole  jusqu'à  la  guerre  de  Succession 
d'Espagne. Philippe V, petit-fils de Louis XIV et nouveau roi d'Espagne, continua à conférer l'ordre, 
mais la branche des Habsbourg d'Autriche décida de le reprendre à son compte. Le droit international 
n'ayant  jamais  tranché  la  question,  il  existe  aujourd'hui  deux  ordres,  l'un  espagnol,  et  l'autre 
autrichien. Quoiqu'il en soit, c'est en effet la quasi-totalité de l'histoire espagnole qui est englobée 
dans la fresque de Giordano.
La description détaillée de toutes les scènes nous éloignerait du cœur de notre sujet. Il nous 
semble plus intéressant de détailler la fonction et le mode de représentation des Quatre Âges. Tout 
d'abord, il faut leur attribuer une dimension chronologique puisque leur situation aux angles de la 
voûte permet d'inclure la totalité du programme dans un même cycle, une révolution complète. La 
question  se  pose  alors  de  l'ordre  dans  lequel  les  lire ;  une  question  qui  à  vrai  dire  nous  laisse 
perplexe, aucune réponse n'étant vraiment satisfaisante. Du point de vue de l'iconographie, comme 
nous le mentionnions en première partie, les Âge sont figurés sous les traits d'une jeune fille portant 
les attributs proposés par l'Iconologie de Ripa. L'Âge d'Or se tient sous un chêne dont elle tient un 
rameau dans une main et, dans l'autre, un rayon de miel. Dans le cortège qui la suit sont représentés 
Zéphyr, des nymphes musiciennes, et l'Abondance. L'Âge d'Argent lui fait face, sur le même petit 
côté de la voûte. Elle se reconnaît aisément aux épis qu'elle porte et à la charrue à ses pieds. Sur  
l'autre petit côté, dans le prolongement de l'Âge d'Or, se trouve l'Âge d'Airain. La jeune fille est 
enveloppée dans un manteau vert. Coiffée d'un casque dont la visière prend la forme d'une mâchoire 
de lion, elle tient une lance. Au dessus d'elle se trouve Minerve suggérant que, sous sa protection, se 
développent les aspects positifs de la guerre, ceux que légitiment aussi les représentations d'Hercule 
et de Jason qui président à la création mythique de l'ordre de la Toison d'Or. Enfin, lui faisant face, 
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dans le dernier angle, l'Âge de Fer est en armure, porte un casque en forme de tête de loup et un 
bouclier présentant un hybride humain à queue de serpent, symbole de l'Imposture. Une iconographie 
somme toute  sans surprise  et  ne laissant  place à  aucun doute quant  à l'identification  de chaque 
allégorie.
Seulement leur disposition sur la voûte, elle, pose problème, puisque, quelque soit le sens de 
lecture choisi, de l'Or vers le Fer ou, comme nous l'avons vu souvent depuis le XVIIème siècle, du 
Fer vers l'Or, la succession des Âges se trouve forcément interrompue dans sa logique. Nous n'avons 
trouvé dans nos sources aucune mention de cette anomalie. La seule hypothèse que nous pourrions 
avancer serait de considérer les siècles deux par deux : Or et Argent d'un côté représenteraient les 
siècles heureux, Bronze et Fer, de l'autre, les Temps plus sombres. Mais dans cette configuration, ces 
derniers encadreraient alors la Majesté de l'Espagne, ce qui n'est pas non plus facilement acceptable. 
Reste aussi la possibilité que Giordano ou les concepteurs du programme se soient fourvoyés et aient 
inversé deux âges (Bronze et Fer en l'occurrence), nous n'oserions l'envisager même, si tel était le 
cas,  la difficulté  serait  contournée et  l'ensemble,  à la fois  par l'iconographie et   ses sens lecture 
s'inscrirait de plain-pied dans la logique de l'évolution plastique et didactique du mythe.
Avant de conclure sur les connotations politiques du mythe, il nous faut aborder un point que 
nous avons déjà évoqué et qui assurera la transition avec l'étape suivante de notre étude, à savoir ses 
acceptions religieuses et morales. Si le fait est peut-être moins lisible à Florence où les prétentions 
médicéennes se limitent au gouvernement de la ville et à une expansion essentiellement économique, 
il faut prendre en considération que la France, l'Empire et l'Angleterre sont des monarchies de droit  
divin  et  que,  dans  ces  conditions,  la  question  politique  se  trouve  inextricablement  mêlée  à  la 
dimension religieuse. En plusieurs point de son ouvrage, Frances A. Yates 587 évoque cette question 
cruciale qui est commune à tous ces royaumes et, influant largement sur leur conception du mythe de 
l'Âge d'Or, permet d'expliquer bien des similitudes dans son exploitation.
587 . YATES (Frances A.), Astraea, the Imperial Theme in the Sixteenth Century. Op. cit. à la note 567.
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Historiquement parlant, d'un point de vue chronologique, il semble que les cas de la France et 
de l'Empire soient les plus anciens. En effet, dès lors que Romulus Augustule, dernier Empereur de 
l'Occident latin,  est déposé en 475, seul subsiste l'Empire d'Orient. L' Europe occidentale plonge 
dans les ténèbres sans Empereur en titre jusqu'au jour solennel de Noël 800 : à saint Pierre de Rome, 
le pape Léon III place la couronne impériale sur la tête de Charlemagne. Ce fut la première renovatio  
de l'Empire dans les temps modernes, et elle marqua le commencement de l'Europe moderne. Or cet 
Empire ressuscité en Charlemagne fut regardé comme, en fait, l'Empire romain lui-même, en vertu 
de la théorie du transfert.  Constantin avait  transféré l'Empire vers l'Orient,  de même maintenant 
Charlemagne le ramenait en Occident. Ainsi le titre de Charlemagne contenait-il en théorie la pleine 
souveraineté romaine sur le monde, la domination universelle. Mais selon la dichotomie établie par 
saint Augustin qui définit la  civitas dei, cité de Dieu, et la  civitas terrena, cité terrestre, l'Empire 
romain, symbole du paganisme, ne pouvait prétendre à la moralité, à l'éthique et finalement au Salut 
qu'en étant christianisé. Par la suite, et suivant cette condition, si les rois de France partageaient avec 
le  Saint  Empire  romain  germanique  cette  revendication  d'être  héritiers  de  Charlemagne,  s'ils 
rivalisaient pour la suprématie en Europe, ils se devaient aussi de mettre en avant leur caractère sacré 
particulier : le titre d'Empereur pour les uns, celui de Rex christianissimus pour les autres.
Dans ces  conditions,  le  mythe  de l'Âge d'Or tel  qu'exprimé dans  la  IVème Bucolique de 
Virgile  se  charge  d'une  portée  toute  particulière.  Comme  nous  l'avons  vu  en  introduction,  non 
seulement  il  est  associé  à  l'avènement  d'Auguste,  l'empereur  romain  par  excellence,  mais  il  est 
également le premier à être christianisé par l'association de la naissance de l'églogue à celle du Christ 
dans l'Oratio Constantini. Passons rapidement sur le la période médiévale et les contributions de 
Dante et  de Pierre  Dubois pour lesquelles  nous renvoyons aux pages de Yates  588 et  venons en 
directement à la Renaissance, plus précisément au XVIème siècle. Là, se retrouvent rivaux Charles 
Quint  et  François Ier  et,   particulièrement  dans la propagande du second et  de ses successeurs 
directs, l'Âge d'Or compte comme l'un des – si ce n'est LE – thème de prédilection.  À quelques 
588 . Ibid. p. 26-31 et 208.
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années de là, Elizabeth Ière, qui instaure l'Anglicanisme comme religion officielle et se refuse à toute 
union matrimoniale pour assurer sa liberté en fait également sa référence mythologique privilégiée. 
Le XVIIème siècle prendra logiquement  la suite,  même si  l'érosion de sa pertinence,  à force de 
répétition lui fait perdre un peu de sa force évocatrice ; il finira par s'estomper au XVIIIème siècle au 
rythme d'ailleurs du désaveu croissant du système monarchique.
Il n'empêche qu'au temps de sa pleine vigueur – pourrait-on dire, de son âge d'or – il participe 
autant de la politique que de la religion puisque politique et religion sont donc mêlées. Les références 
à ses types iconographiques traditionnels, et plus encore à ses divinités tutélaires, se doivent donc 
d'être  lue  à  travers  à  l'aune  de  cette  intrinsèque  dualité.  Toutefois,  ces  connotations  religieuses 
dépassent parfois son acception politique et versent dans le domaine de l'éthique, de la morale et des 
conventions sociales.
II. Âge d'Or, religion, éthique et société.
De la même manière que certaines illustrations de l'Âge d'Or mêlent politique et religion dans 
une relation d'interdépendance, les connotations religieuses, morales et sociales vont se superposer à 
l'intérieur d'un seul cadre iconographique. Mais si nous avons jugé opportun d'ordonner la partie 
précédente en fonction de critères géographiques et chronologiques, ce mode de classification nous 
est  apparu  inadapté  à  celle-ci.  Après  avoir  longuement  envisagé  plusieurs  possibilités,  des 
regroupements thématiques nous sont apparus les mieux adaptés, bien qu'ils impliquent d'inévitables 
renvois et rappels ; à commencer par ceux relatifs aux œuvres déjà évoquées, ce qui, d'une certaine 
manière, devrait permettre au lecteur de mieux les cerner dans la chronologie.
II.1 : L'interprétation chrétienne de la IVème Bucolique.
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Nous avons signalé en introduction comment des textes antiques des IVème et Vème siècles 
avaient fait entrer cette fameuse églogue dans la sphère d'interprétation chrétienne 589. Il faut quand 
même préciser que ces dernières n'ont pas été sans soulever des controverses. La plus célèbre est 
assurément celle de Saint Jérôme qui, d’une part, tourne en dérision l’interprétation millénariste de 
Lactance  établie  sur  le  texte  d’Isaïe590 et,  d’autre  part,  selon  certains  spécialistes,  critiquerait 
également l’emploi qu’en fait  Saint Augustin. La vision de ce dernier diffère en effet de celle de 
Jérôme qui connaît et utilise l’Oratio Constantini mais admet néanmoins que, si Virgile a remployé 
pour flatter Pollion la prophétie sybilline, il n’en a pas pénétré le sens profond qui est l’annonce de la 
Grâce rédemptrice du Christ.
Quoiqu’il  en  soit,  dans  le  domaine  des  arts  figurés,  il  est  une  représentation  qui  rend 
particulièrement compte de l’amalgame des traditions opéré à travers l’œuvre de Virgile : il s’agit de 
l’illustration par Crispin De Passe de la IV° Bucolique (fig. 273). En 1612, De Passe illustra Virgile 
avec une série de gravures consacrée aux Bucoliques et aux Géorgiques. Les séries furent publiées en 
planches séparées mais les gravures sur cuivre furent aussi compilées en une édition pour laquelle De 
Passe s’associa à Jan Janszoon d’Arnhem (v.1570-v.1641). Celle-ci fut commercialisée sous le titre 
de « Compendium  Operum  Virgilianorum ».  La  gravure  dont  nous  avons  pu  nous  procurer  une 
reproduction est  quand à elle extraite  d'un album où les planches originales,  découpées,  ont été 
collées sans souci d'ordre 591. Toutes les églogues n’étant pas présentées, nous savons cependant que 
la gravure illustrant la IV° se trouve être le deuxième du livre original.. Sous chaque image, quatre 
vers latins, sur deux colonnes, explicitent la scène représentée. Pour celle qui nous intéresse, le texte 
est le suivant :
   « Voyez devant vous la prophétie de la Sibylle de Cumes
          Qui prédit que l’enfantement divin de la Vierge
589 . Cf Supra. p. 47-48.
590 . Epist. Ad Paulinum, LXVI, 22
591 . Pub. Virgilius Maro Poeta Mantuanus, 1612, Wolfenbüttel, Herzog August  Bibliothek, Inv.-Nr. C Geom. 2° (224)
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          Restaurera pleinement l’Age d’Or sur la terre,
          Et admettez : le cœur païen est souvent divinement inspiré. »
La formule résume bien à la fois l'amalgame effectué entre Âge d'Or et tradition chrétienne, mais  
aussi le rôle capital joué par la poésie de Virgile pour amener à cet état de fait. Toutefois, selon Ilja 
M. Veldman592, De Passe n’avait pas besoin d’une connaissance approfondie des sources latines car 
il était sans nul doute familier de la récente traduction en vers des œuvres de Virgile réalisée par 
Karel Van Mander en 1597 : «  Bucolica en Georgica.  Dat is ossen-stal en landt-werck P. Virgilii  
Maronis, Prince der Poëten.Nu eerst in rijm-dicht vertaelt door K.V Mandeer”, ouvrage publié à 
Haarlem par Gillis Rooman. Ce livre que Van Mander dédia à Hendrick Goltzius contenait quatorze 
petits bois gravés dessinés par Goltzius lui-même, un pour chaque églogue des Bucoliques et pour 
chacun des quatre livres des  Géorgiques. Van Mander espérait dans sa dédicace que sa version de 
Virgile serait une source d’inspiration pour  Goltzius. Elle dut aussi l’être pour De Passe tant les bois 
gravés originaux semblent guider ses propres compositions.
 Pourtant, la gravure intitulée La prophétie de la Sibylle de Cumes s’écarte quelque peu de 
celle de Goltzius illustrant la IV° Eglogue dont nous n’avons pas pu, à ce jour, nous procurer de 
représentation.  Cette dernière ne met en scène qu’une femme ordinaire à côté d’un berceau et la 
déesse de la Justice, référence bien sûr à Astrée, dans les nuages. De Passe, lui, exploite davantage 
l’interprétation chrétienne du poème. Il présente une crèche à l’intérieur de laquelle la femme et le 
nouveau-né ne sont pas sans évoquer les représentations de la Nativité. A l’arrière-plan, la campagne 
et ses bergers sont dominés par l’étoile qui guida les rois-mages. Le premier plan est le domaine de 
la végétation – une vigne grimpante s’enroule autour d’un arbre – et des animaux : deux vaches, un 
mouton, un couple de lapins et, parmi eux, un lion allongé, pacifique, illustrant la concorde animale 
qui caractérise la conception traditionnelle de l’Age d’Or.   
592  . VELDMAN (Ilja M.), Op. Cit. à la note 179. p. 86-87.
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II. 2 : Âge d'Or et Création de l'Homme.
Nous avons déjà signalé  593 la première édition des  Métamorphoses traduites par Giovanni 
Bonsignori, publiée à Venise, chez Zoane Rosso, en 1497.  Si  le  chapitre  consacré  aux  âges  de 
l’humanité n’est pas précédé d’une illustration, il convient néanmoins d’observer avec attention la 
gravure en tête du chapitre VIII consacré à la création de l’homme (fig. 33). A gauche de l’image, un 
homme vêtu d’une tunique et d’un long manteau approche une torche près de la poitrine d’un autre 
individu, nu, adossé à un rocher. Au dessus d’eux, deux personnages sont représentés dans un nuage, 
et l’un d’eux tient également une torche. L'iconographie est problématique dans la mesure où, si 
l'épisode de la création de l'Homme précède directement celui des Âges, et donc de l'Âge d'Or, dans 
les Métamorphoses – ce qui pourrait expliquer la fusion des deux épisodes – le texte d'Ovide stipule 
que l'Homme a été créé à partir d'un mélange de terre et d'eau. De même, il est  difficile d'envisager 
la scène selon une lecture chrétienne, puisqu'il est dit dans la Genèse 594 que Dieu forma l'Homme de 
la  poussière  du sol.  Peut-être faut-il  y voir  une représentation  imaginée de l' « étincelle  divine » 
déposée dans le cœur de l'Homme ? Néanmoins, comme, ainsi que nous l'avons mentionné, les trois 
autres âges sont clairement représentés, il ne peut s'agir ici que de l'Âge d'Or associé à la création 
d'Adam ; ou de la volonté de ne pas représenter la création selon une iconographie païenne.
La même représentation (fig. 274), à quelques détails près qui indiquent qu'il s'agit là d'une 
copie et non d'un remploi du bois original, se retrouve dans une autre édition vénitienne parue en 
1509 chez Georgius de Rusconibus. La traduction, assortie de commentaires, est l'œuvre de Raphaël 
Régius (1440-1520).  Ce texte connaîtra un véritable succès et  sera l'objet  de maintes  rééditions 
comme celles de 1497 et 1505 à Parme, celles de 1501595, 1508, 1509, 1517, 1533 et 1537 à Venise, 
et celles de 1517, 1518, 1519 à Milan en particulier. Il en est aussi qui seront illustrées de vignettes 
593 . Cf. Supra, p. 97-98
594 . 2,7
595    . Imprimée par C. de Pensa. B.N.F. Rés. g-Yc-440
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différentes mais qui conservent, dans un format et une qualité plus modestes, l'idée de l'assimilation 
de l'épisode de la Création de l'Homme avec celui de l'Âge d'Or. À ce titre, l'on peut citer celles de 
Venise en 1526596 (fig.  275) et  1540597 (fig.  276),  qui  offrent  une illustration  différente dans sa 
composition bien que très proche dans sa conception. Le navire et les combattants ont disparus et 
seuls subsistent les paysans et leurs chaumières à l’arrière-plan qui témoignent encore de la volonté 
de représenter les âges de l’humanité. La scène de la création qui se situe à droite de l’image doit 
donc également être vue dans cette perspective. Celle-ci est clairement signifiée par un cartouche 
portant la mention HOMINIS CREATIO mais, contrairement à l’édition de 1497, celle-ci ne met pas 
en  scène  Prométhée  mais  un  personnage  dont  la  physionomie  le  rapproche  des  représentations 
chrétiennes de la divinité. L’édition de 1526 le montre d’ailleurs couronné d’une auréole. Il touche 
d’une main sa créature sur le point de s’éveiller. Derrière lui, un homme est représenté nu, entouré 
d’animaux. La vignette de 1540, au tracé plus détaillé, permet d’identifier un volatile – caille ou 
perdrix  –  ainsi  qu’un  lapin  et  une  biche.  Comparé  aux  dernières  représentation  qui  fusionnent 
Création de l'Homme et  Mythe des Âges voir en ce dernier personnage la représentation de l’Âge 
d’Or qui se trouve donc détachée de la création proprement dite et se voit ainsi représentée pour la 
première fois de façon autonome. Il est intéressant de remarquer, la proximité de cette représentation 
et  de l’image traditionnelle  du premier  homme dans le  jardin d’  Éden,  sur laquelle  nous allons 
bientôt revenir.
Mais  une  autre  illustration  mérite  avant  cela  notre  attention.  Elle  est  tirée  d'une  édition 
vénitienne intitulée Transformationi. Parue en 1553 chez l'éditeur Giovanni de Ferrari, elle contient 
un texte de Lodovico Dolce (1508-1568) et des gravures sur bois de Giovanni Antonio Rusconi. 
Celle  qui  nous  intéresse  (fig.  277)  est  très  proche,  bien  qu'en  contrepartie,  des  compositions 
développées dans les éditions vénitiennes de 1497 (fig. 33) et 1509 (fig. 274). Mais ici, l'épisode de 
la création est représenté par un personnage qui en modèle un autre à partir d'un bloc de terre. Les 
596   . B.N.F. Rés. m-Yc-524
597 .  B.N.F. Rés. m-Yc-1011
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traditions chrétienne et ovidienne se confondent donc, de même que Création et Âge d'Or.
II. 3 : Âge d'Or et Paradis.
Avec  cette  association,  nous  abordons  un  point  crucial  de  notre  étude ;  un  des   plus 
importants  en terme de significations  puisque,  d'un état  de félicité  absolue au péché originel,  il 
entretient l'étroite relation que partagent religion et éthique. Nous reviendrons bientôt sur ce point. 
En tant  que récits  des origines,  Age d’Or et  Paradis  terrestre entretiennent  bien évidemment  de 
profondes similitudes ;  les mêmes,  serait-on tenté d’ajouter, qui se peuvent également  rencontrer 
dans d’autres cultures, le pays de Dilmun des Mésopotamiens par exemple. Concernant ce dernier 
mais aussi la tradition biblique, il nous a déjà été donné de voir comment pouvait être tentant le 
cheminement visant à faire historiquement découler l’un de l’autre sans pour autant que le parallèle 
soit réellement fondé. Le rapprochement de l’Age d’Or et de mythes similaires – Champs-Élysées, 
Îles des Bienheureux ou Îles fortunées – avec l’Éden nous semble participer de la même démarche. 
Ne serait-il pas plus sage d’envisager que, chaque culture ayant sa propre conception des origines, il 
n’est guère d’alternative dans la description d’un état de bonheur initial ? 
  La question de la christianisation de l’Age d’Or est avérée dès le II° siècle après J.-C. Nous 
mentionnions plus haut que, venant après les autres, la tradition chrétienne avait dû puiser dans les 
croyances antérieures bien des traits de sa propre conception des origines ; pourtant, chez les Pères 
de l’Église, l’idée la plus répandue est que la doctrine chrétienne est plus ancienne que la culture 
païenne598.  C’est  ainsi  que  saint  Justin  Martyr  (mort  en  165)  affirme  qu’Homère,  ayant  eu 
connaissance en Égypte du Pentateuque, traduisit le texte de Moïse relatif aux premières phases de la 
création du monde pour réaliser sa description du jardin d’Alkinoos599. De même, Tertullien (mort en 
222) est convaincu que les païens, sans le savoir, ont adoré le dieu de Moïse et que ce que leurs  
598  . DELUMEAU (Jean), Une histoire du Paradis. 1, Le jardin des Délices. Fayard, Paris, 1992. p.21 et suiv.
599  . HOMERE, L’Odyssée. VII, 110-133
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poètes ont écrit des Champs-Élysées provenait en réalité du Paradis terrestre de la Genèse. Cette 
conception perdurera longtemps et sera reprise par les Modernes, dans le cadre en particulier du 
commentaire  des  Métamorphoses d’Ovide.  Giorgio  Sabino,  par  exemple,  dans  son  Fabularum 
Ovidii Interpretatio 600, entre autres sources de l’Age d’Or, mentionne le songe de Daniel « que les 
Grecs connaissait par l’intermédiaire des Egyptiens avec qui ils commerçaient ». C’est la même idée 
qui est reprise dans le troisième chapitre du premier discours qui accompagne les  Métamorphoses 
parues  en  1619,  à  Paris,  chez  la  veuve  Langelier,  où  N.  Renouard   précise  que  ces  échanges 
commerciaux permirent aux grecs d’acquérir des livres hébreux. Il est donc indéniable qu’Âge d’ Or 
et Paradis entretiennent, et ceci depuis des temps fort anciens, des rapports très étroits.
Sur le plan de l’iconographie, il n’est donc pas étonnant de voir que ce que nous avons donné 
comme  premières  représentations  autonomes  de l’Age d’Or,  à  savoir  les  gravures  des  éditions 
vénitiennes de 1526 et 1540 du texte de Raphaël Régius (fig. 275 et 276) mettent en scène, séparé de 
l’épisode  de  la  création  proprement  dite,  un  homme  nu  entouré  d’animaux.  Nous  reviendrons 
ultérieurement  sur  l’importance  et  la  symbolique  du  bestiaire  mais  il  est  intéressant  de  noter 
comment, très tôt, se superposent les visions païennes et chrétiennes. Certes, la représentation est peu 
détaillée, cependant la référence à l’Éden est indéniable. La connotation religieuse, chrétienne, du 
mythe se fait dès lors indiscutable.
 Nombreux furent, et ce dès l’époque patristique, les écrivains chrétiens qui allait contribuer à 
ancrer cette conception dans les esprits. Saint Basile (mort en 379) est sans doute à la source de cette  
tradition  lorsqu’il  décrit  longuement  dans les  neuf  homélies  qui  composent  ses  Hexaemerons le 
paradis qu’était la terre avant la faute d’Adam et Ève. Cette vision fut complétée après lui dans une 
autre homélie attribuée aujourd’hui au Pseudo-Basile. Le paradis terrestre y est montré comme un 
lieu idéal, un espace de sécurité pourvu de toutes les richesses de la création, dans un air limpide,  
une température égale et douce, où la terre fertile connaissait, outre l’eau abondante, des ruisseaux de 
miel et de lait ; autant de caractères qui ne sont pas rappeler bien sûr la tradition classique de l’Âge 
600  . Witebergae, Clémens Schleich et Antonius Schöne, 1572. B.M. Bordeaux, B. 4597
                                                                                                                                                      385
d’Or ; et il est vraisemblable qu’une fois encore paysage et climat des Bucoliques de Virgile ont servi 
de modèles. Parmi les auteurs chrétiens qui exploitèrent cette veine, citons encore Saint  Éphrem, 
diacre d’Édesse (mort en 373) et ses Hymnes sur le paradis, le poème De Phenice longtemps attribué 
à Lactance, le De Judico Domini dont l’attribution à Tertullien est aujourd’hui contestée, ou encore 
le  Cathemerinon de l’Espagnol  Prudence (mort  en 410)  et,  enfin,  pour  la  Gaule,  la  Genesis de 
Claudius Marius Victor, rhéteur de Marseille au début du V° siècle, le Panégyrique à Anthémius de 
Sidoine Apollinaire, évêque de Clermont (mort en 487-489) et le poème sur l’« histoire mosaïque » 
d’Alcimus Ecdicius Avitus, évêque de Vienne, rédigé au alentours de 507.
Les écrits de ces hommes de foi allaient bien sûr influencer la littérature profane, preuve que 
l’amalgame  fut  assez  vite  réalisé  dans  l’imaginaire  collectif.  Le Moyen-Age est  en  cela   riche 
d’exemples  parmi  lesquels  on  peut  citer,  au  XII°  siècle,  le  De mundi  universitate de  Bernard 
Sylvestre,  le  Pantheon de Gotofredo de Viterbe et,  au XIII° siècle,  entre autres,  le  De laudibus  
divinae sapientiae d’Alexandre Neckham, l’Image du monde de Gauthier de Metz ou le  Spiegel  
Historiael du Néerlandais Jacob van Maerlant. Toutefois, dans tous ces ouvrages, le parallèle n’est 
que tacite. L’Âge d’Or n’ est jamais nommé, et c’est la simple application au discours chrétien d’une 
description rendue familière qui fait se créer le lien dans l’esprit du lecteur. Il est cependant des 
textes qui rendent plus évident encore le rapprochement des deux traditions. Le plus important, par 
l’influence s’entend, est un poème aujourd’hui quelque peu oublié – L’Églogue de Théodule – dont 
la date de composition est peu sûre ; le IX° siècle fut autrefois proposé mais il est plus vraisemblable 
qu’il  faille  l’avancer au X° siècle. E.R Curtius601 pense « que cet ouvrage a été composé par un 
maître  d’école  dans  un  but  pédagogique,  car  il  est  remarquablement  fait  pour  inculquer  la 
mythologie, tout en la débarrassant de ses poisons. Dans le canon médiéval, les auteurs païens et les 
auteurs chrétiens se trouvaient face à face sans point de contact entre eux ; il manquait le correctif 
chrétien, que le pseudonyme apporta sous le voile d’une agréable fiction. Il aurait fallu inventer cet 
auteur scolaire s’il ne s’était présenté à temps ». Théodule met en effet en effet en présence deux 
601  . CURTIUS (Ernst Robert), La Littérature européenne et le Moyen-Age latin. PUF, Paris, 1956. p. 317
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figures  allégoriques,  Pseustis  (le  mensonge)  et  Alithia  (la  vérité) ;  le  premier  représentant  le 
paganisme et la seconde la chrétienté. L’églogue prend la forme d’un tournoi poétique arbitré par 
Phronésis  (l’intelligence).  Pseustis  arrive  d’Athènes  et  raconte  des  histoires  mythologiques 
auxquelles  Alithia  –  qui  remportera  la  victoire  –  réplique  avec  des  images  tirées  de  l’Ancien 
Testament. Le premier échange est centré autour de notre sujet puisqu’à la description du règne de 
Saturne proposée par Pseustis, Alithia oppose l’histoire du premier couple dans l’Eden :
    « PSEUSTIS
Primus Cretaeis venit Saturnus ab oris
Aurea per cunctas disponens saecula terras ;
Nulles ei genitor nec quisquam tempore maior ;
Ipso gaudet avo superum generosa propago.
ALITHIA
Incola primus homo fuit in viridi paradiso.
Coniuge vipereum donec suadente venenum
Hausit eo cunctis miscendo pocula mortis :
Sentit adhuc proles, quod commisere parentes. »602
L’assimilation de l’Age d’or et du paradis se perpétue dans les siècles suivants. La liste serait longue 
de toutes ces mentions, aussi nous limiterons nous à quelques exemples significatifs, précisant dès 
lors que d’autres textes et représentations seront évoqués plus avant qui amèneront la comparaison à 
d’autres niveaux de réflexion, l’entremêlement des significations nous amenant sans cesse à séparer 
602  « Pseustis
    Le premier Saturne vint, établissant les siècles d’or par toutes les terres en partant des rivages de Crète.
    Pour lui, pas de père ni d’aîné ; et sa descendance généreuse en divinités se réjouit d’un tel ancêtre.
    Alithia
    D’abord l’homme fut l’habitant du vert paradis. Jusqu’au moment où, sa compagne le persuadant,  
    Il absorba le venin de la vipère préparant ainsi pour tous les coupes de la mort. 
    Encore maintenant, leur progéniture subit [la faute] que les parents ont commise. » 
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dans  l’exposé  des  œuvres  qui  par  certains  aspects  participent  du  même  message.  De  l’époque 
moderne, et soucieux de relier les présentes considérations à ce que nous avons pu mettre en relief de 
la portée politique de l’Age d’Or, nous retiendrons donc comme significatives les gloses qu’Arthur 
Golding,  poète  élisabéthain,  fit  paraître  en marge de sa traduction  des  Métamorphoses datée de 
1567 :
   « Moreover by the golden [age] what other thing is ment,
Then Adams tyme in Paradise, who beeing innocent
Did lead a blist and happy lyfe untill that thurrough sin
He fell from God ? From wich tyme foorth all sorrow did begin.»603      
Enfin,  toujours en Angleterre,  mais  à  quelques  années  près un siècle plus  tard ,  deux exemples 
significatifs  montrent  combien  ce  parallèle  restera  longtemps  une  constante  dans  l’évocation  du 
mythe. Le premier se fait jour sous la plume de Walter Raleigh (mort en 1618), pionnier de l’effort 
élisabéthain en Amérique, qui écrit dans son Histoire du monde :
   « Où Homère a-t-il pris son invention du jardin d’Alkinoos, ainsi que l’a noté
Justin le martyr, sinon de la description du paradis faite par Moïse ? Et d’où
viennent les belles évocations des Champs Elysées sinon de l’histoire du paradis ? »
 Jean Delumeau note à juste titre604 que Raleigh reprend ainsi l’argumentation de Justin, de Tertullien 
et de Clément d’Alexandrie qui justifiaient l’amalgame des deux traditions païenne et chrétienne. 
L’autre référence est un ouvrage dont l’ampleur et le souffle poétique en font une évocation parmi les 
plus représentatives de notre propos. John Milton naquit le 9 décembre1608 et c’est en 1667 que 
603  . LEVIN (Harry), Op. Cit. À la note 2. p. 36
604  . DELUMEAU (Jean), Op. cit. à la note 598. p. 27
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parut la première édition du Paradis perdu605, laquelle fut révisée et augmentée en 1674. L’évocation 
du paradis en tant que lieu clairement défini s’inscrit dans le cours du livre IV, généralement regardé 
comme le plus beau du poème. La description est longue, et bien des détails sont dignes d’intérêt. 
Nous limiterons cependant ici ici notre propos aux vers qui nous semblent s’accorder le mieux à nos 
préoccupations présentes, c’est à dire ceux par lesquels se vérifie la continuité de l’assimilation de l’ 
Âge d’Or et du Paradis terrestre :
    « …Le délicieux paradis
 Maintenant plus proche, couronne de son vert enclos,
Comme d’un talus champêtre, le sommet aplati
 D’une solitude escarpée dont les flancs hirsutes
Hérissés d’un buisson épais, capricieux et sauvage,
Défendent l’abord… »
A propos de cette citation, il est intéressant de noter, et la remarque nous permettra d’en revenir aux 
représentations  figurées,  comment  Milton  à  travers  les  termes  « enclos »,  « talus »,  « solitude 
escarpée » développe l’idée d’un paradis assimilé à un espace clos. C’est là encore une tradition 
depuis longtemps avérée et qui n’est pas sans entretenir des similitudes avec la vision qu’avaient les 
Anciens  de  l’Âge  d’Or.  Îles  des  Bienheureux,  Îles  Fortunées  où  ce  temps  mythique  est  dit  se 
perpétuer sont  par leur nature même des lieux  clairement  délimités.  D’une manière équivalente, 
Dante place le paradis au sommet d’une montagne. Dans le Purgatoire 606 en effet l’auteur, Virgile et 
Stace arrivent au sommet du mont éponyme où ils sont accueillis par Matelda qui leur précise qu’en 
ces  lieux  se situent  les  racines  de l’humanité  innocente.  Mais  elle  suggère aussi  que,  lorsqu’ils 
chantaient les délices de l’Age d’Or, c’est à cet endroit que rêvaient les anciens poètes :
605  . MILTON (John), Paradis perdu (Paradise Lost), Trad. P. Messiaen. Aubier, Editions Montaigne, Paris, 1965. v. 
131 et suiv.
606  XXVIII, 139 et suiv.
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« Sans doute ceux qui par antiques rimes
chantèrent l’âge d’or et son bel heur
voyaient ce lieu, par songe, en leur Parnasse.
Ci fut la souche humaine encor sans tâche ;
ci primevère en tous temps et tout fruit ;
ci est nectar de quoi chacun fabloie. »607
Mais de toutes ces évocations qui placent indifféremment  l’Âge d’Or et le Paradis terrestre au sein 
d’un espace délimité, c’est assurément l’image du jardin qui doit retenir en priorité notre attention. 
C’est d’ailleurs en temps que tel qu’est défini l’Eden dans l’Ancien Testament :
   « Puis l’Eternel Dieu planta un jardin en Eden, du côté de l’Orient, et il y mit
l’homme qu’il avait formé. »
Si l’on se penche sur l’étymologie,  le mot « paradis » lui-même renvoie à l’idée de jardin.  Pour 
traduire le « gân » hébreu, les Septante ont choisi en effet le terme de « paradeisos », emprunté aux 
Perses par Xénophon dans  L’Anabase.  Le mot  ancien persan « apiri-daeza » signifiait  un verger 
entouré d’un mur, et, plus généralement, les parcs clos des princes achéménides. Il fut par la suite 
adopté dans l’ancien hébreu sous la forme « pardès ». A l’époque hellénistique, « paradeisos » sert 
encore à qualifier les jardins des Ptolémées à Alexandrie et désigne aussi un lieu bien irrigué, un 
verger planté d’arbres fruitiers  et de vignes. C’est donc une expression chargée de réminiscences 
princières, d’abondance et de somptuosité, d’eau ruisselant au milieu d’un désert, évocatrice aussi 
d’une nature domptée, cultivée, humanisée, un nom commun que la Vulgate allait transformer en un 
nom propre, le « Paradis », lieu d’origine de l’humanité. Et c’est tout naturellement sous la forme 
607  DANTE, Œuvres complètes, Trad. et comm. André Pézard, Coll. La Pléiade, Gallimard, Paris, 1965
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d’un jardin que le Paradis allait  se voir représenter dans les arts et fixer ainsi pour longtemps le 
thème  de  l’hortus  conclusus,  du  jardin  clos.  Sa  fortune  est  bien  sûr  remarquable  en  littérature 
d’autant qu’il se trouve renforcé par sa mention dans un passage parmi les plus célèbres de l’Ancien 
Testament : Le Cantique des Cantiques (4, 12) :
   «  Tu es un jardin fermé, ma sœur, ma fiancée,
Une source fermée, une fontaine scellée. »
Nous aurons à revenir sur l’assimilation du jardin et de la femme, de la fiancée alors qu’il nous 
faudra développer les rapports qu’entretiennent l’Age d’Or et les références au sentiment amoureux 
mais aussi, par ce biais, à la morale. Le Cantique des Cantiques mais aussi le Paradis seront encore 
au centre de l’étude. Pour l’heure, intéressons-nous aux représentations figurées qui illustrent cette 
tradition. Nombreuses sont les peintures religieuses qui voient se développer à l’intérieur d’un jardin 
clos des détails caractéristiques de l’Âge d’Or. Tout d’abord, parce que Le Cantique des Cantiques 
fit  glisser  l’hortus  conclusus vers  le  symbolisme  marial  et  la  virginité  de  Marie,  celle-ci  étant 
considérée ainsi qu’en attestent plusieurs moines poètes comme un jardin clos en lequel descendit le 
Christ  comme  une  rosée608,  des  jardins  clos  aux  pelouses  fleuries  servent  d’écrin  à  des 
représentations de la Vierge. On peut ainsi citer La Madone de la Roseraie, huile sur bois transposée 
sur  toile  (129x95  cm)  que réalisa  Stefano da Zevio  (1379-1438) vers  1410  (fig.  278).  L’œuvre 
provient du couvent Saint-Dominique de Vérone et est aujourd’hui conservé, dans la même ville, au 
musée du Castelvecchio. Le panneau où figurent une Vierge à l’Enfant ainsi que Sainte Catherine 
occupée à tresser une couronne de fleurs, outre les nombreux anges qui ajoutent à la légèreté de la  
scène,  est  parsemé  de  fleur  mais  surtout  fermé  par  un  treillis  sur  lequel  s’élancent  des  roses 
grimpantes. Sur la gauche de la composition, s’est posé sur cette clôture un paon, animal symbolique 
608  DELUMEAU (Jean), Op. cit. à la note 598. p. 164  renvoie à :
-ALBERT LE GRAND, Opéra omnia, éd. Vivès, Paris, 1898. T. 36, p. 707
-M. LEVI D’ANCONA, The Garden of the Renaissance. Botanical Symbolism in Italian Painting. Florence, Leo S; 
Olschki, 1977. pp. 176-178
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familier des représentations de l’Age d’Or. Plus significatif encore Le Jardinet du Paradis peint vers 
1410-1420 par un anonyme aujourd’hui connu sous la dénomination de « Maître du Rhin Supérieur » 
(fig.  279).  Il  s’agit  d’une  huile  sur  bois  (26x33  cm)  conservée  au  Städelsches  Kunstinstitut  de 
Francfort qui s’inscrit dans la tradition des « jardins du Paradis » de l’école de Cologne. C’est ici un 
mur crénelé qui entoure un jardin émaillé de riches fleurs. Les personnages situés à l’intérieur de cet 
enclos semblent, au premier abord, des dames et des seigneurs. Mais une seconde lecture permet de 
mieux les identifier : la Vierge lit un livre et, tandis que Saint Michel converse avec Saint Georges et 
un autre saint chevalier, l’Enfant Jésus joue avec la cithare de Sainte Cécile. Si la scène doit être 
interprétée comme une allusion à la virginité de Marie, il n’en reste pas moins que certains détails ne 
sont pas sans rappeler les représentations de l’Âge d’Or : le cadre bucolique, les nombreux oiseaux, 
mais aussi le geste de la servante cueillant des fruits nous sont à présent familiers. C’est toutefois 
dans les représentations du Paradis terrestre à proprement parler que les similitudes se font les plus 
évidentes.
 Des représentations de ce type sont extrêmement nombreuses, aussi avons-nous pris le parti 
de ne nous arrêter que sur celles qui nous sont apparues, en rapport avec notre sujet, comme étant les 
plus  significatives.  Il  s’agit  de  la  représentation  du  Paradis  telle  qu’elle  figure  dans  la  version 
enluminée au XV° siècle des  Antiquités  judaïques  de Flavius  Josèphe609.  Rédigée en grec au I° 
siècle, l’œuvre fut traduite en latin au VI° siècle, puis en français sous le règne de Charles V (1338-
1380).  Jean de Berry se fit  copier un exemplaire  en deux volumes de cette  dernière traduction. 
Inachevé à la mort du duc, l’ouvrage, où seulement deux peintures avaient été exécutées, échut par 
héritage à Bernard d’Armagnac qui fit ajouter un frontispice en 1420. Son fils, Jacques d’Armagnac, 
duc de Nemours, confia l’achèvement de l’œuvre à Jean Fouquet. Ce dernier en confia l’exécution à 
l’un de ses plus proches et talentueux collaborateurs, peut-être l’un de ses fils, auteur de l’illustration 
du Boccace de Munich. Le travail effectué vraisemblablement entre 1465 et 1475 comporte vingt-
deux peintures, et celle qui nous intéresse ici (400 x 285 mm) occupe le troisième folio du premier 
609  BNF, ms. Fr. 247
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volume (fig. 280). La scène principale représente le mariage d’Adam et  Ève. Mais c’est surtout le 
traitement du paysage qui nous intéresse ici. Le paradis s’y trouve en effet entouré d’une muraille  
fortifiée aux tours et pignons imposants, entourée d’eau mais ouverte pour laisser s’échapper les 
quatre fleuves qui coulent de la fontaine de vie. Dans ce vaste hortus conclusus  poussent des arbres 
portant à la fois des feuilles et des fruits. Les animaux les plus divers, réels ou fantastiques – on y 
rencontre parmi lion, cerf , bœuf, cheval, lapin et poissons, une licorne – paissent les uns à côté des  
autres. Tous sont par ailleurs présents dans une autre représentation de la même scène, elle aussi  
tirée des  Antiquités Judaïques,  mais  d’une traduction anonyme publiée en Belgique, à Bruges610, 
dans le courant du XV° siècle (fig. 281) ainsi que dans plusieurs compositions déjà évoquées qui ont 
l’Âge  d’Or  pour  sujet.  Ainsi  que  le  note  Jean  Delumeau611,  « cet  enclos  paradisiaque  devait 
apparaître comme une merveilleuse parenthèse dans le temps et dans l’espace… comme une île de 
bonheur à laquelle on a toujours le droit de rêver ». Et c’est bien là encore une caractéristique de 
l’Age d’Or, tel qu’il est envisagé par exemple par Horace lorsque celui-ci le replace dans le cadre 
préservé des lointaines Îles Fortunées.
Toutefois, ainsi que nous avons pu le noter précédemment pour certaines œuvres littéraires, 
les rapprochements avec l’Âge d’Or ne sont pas formels mais s’imposent à l’esprit simplement par la 
popularité  du thème et  de ses  caractéristiques  propres  ancrées  de longue date  dans  l’imaginaire 
occidental. Mais nous devons faire intervenir ici les trois tableaux de Cranach que nous avons décrits 
en premières partie 612 (fig. 68, 69, 70). Pour la première fois, les motti iconographiques du Paradis 
terrestre et de l'Âge d'Or fusionnent en un même espace. Est-ce à dire qu'il faut admettre que leurs 
significations  ont  pu  également  se  superposer ?  Il  nous  faudra,  pour  répondre  à  cette  question, 
envisager des paramètres que nous proposons d'approfondir ultérieurement. 
Il nous faut  à présent prendre en considération le  fait  que ce mode de représentation du 
610 .  BNF, Manuscrits occidentaux, Français 11.
611 .  DELUMEAU (Jean), Op. cit. à la note 598. pp. 163-164
612 . Cf Supra, p. 135-136
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Paradis n’est pas le seul à prévaloir. Le mot Eden s’assimile en effet étymologiquement à l’idée d’un 
campagne heureuse et si, comme nous l’avons dit, le mot paradis renvoie à la notion d’espace clos, 
il ne faut pas oublier que l’Antiquité, usant de termes tels que pédion ou leimôn, envisage des lieux 
finalement  fort  proches  dans  leur  définition.  Il  est  par  ailleurs  intéressant  de  noter  que  ces 
préoccupations découlent des courants pythagoriciens et platoniciens dont le rôle dans la fixation de 
l’archétype  mental  de  l’Âge  d’Or  a  déjà  été  souligné.  Ainsi,  et  nous  nous  appuierons  pour 
développer ce point sur un article de Philippe Nys613, Plutarque614 s’inscrit dans la lignée du cadre 
cosmologique pythagoricien et envisage 183 mondes assemblés en triangle dont la surface intérieure 
tient lieu pour tous de foyer commun, de plaine de vérité. Le mot grec pour désigner cette plaine est 
pédion, c’est à dire un ensemble de plaines, de riches pâturages où paissent des troupeaux. De son 
côté, dans le Phèdre615, Platon ajoute le terme leimôn, à savoir une prairie ouverte non close, humide 
et couverte de fleurs au printemps, pour décrire ce que Philippe Nys définit comme « lieu de l’âme ». 
Par la suite, ces termes, leimôn en particulier, furent oubliés et plus rien ne subsiste, dans les langues 
romanes en particulier, de ce qui fut lieu de culte, mais aussi lieu poétique et métaphysique, et les 
langues méditerranéennes ont  toutes  adoptés  pour le  définir  les termes de paradis  ou encore de 
jardin. Il n’en reste pas moins que les sens portés par le leimôn grec n’ont pas disparus. Simplement 
ils ont été recouverts, refoulés par les valeurs spirituelles chrétiennes portées par le mot paradis. 
 Tout naturellement, il existe donc de nombreuses représentation du paradis qui ne font état 
d’aucune clôture et présentent simplement un vaste paysage où se retrouvent d’ailleurs la flore, la 
faune et les personnages que nous venons d’évoquer à l’intérieur du jardin. Là encore, les exemples 
sont nombreux et nous nous arrêterons, parce qu’elles sont particulièrement significatives, sur deux 
œuvres de Lucas Cranach intitulées  Le Paradis terrestre. La première  (fig. 73) est datée de 1530. 
C’est  une huile sur bois (81 x 114 cm) conservée au Kunsthistorisches Museum de Vienne.  La 
seconde (fig. 282), de la même date et de la même technique, est conservée à la Gemäldegalerie de 
613  NYS (Philippe), « La plaine de vérité »  dans  Le jardin, art et lieu de mémoire. Actes du colloque de Vassivière en 
Limousin – Sept.1994 – sous la direction de Monique Mosser et Philippe Nys. Editions de l’Imprimeur. p. 21-53
614  De defectu oraculorum. 422, B-C
615  248b
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Dresde. Toutes deux présentent les différents épisodes de l’histoire d’Adam et Ève dans un paysage 
bucolique où se peuvent également voir ces animaux maintenant familiers que sont  les cerfs, les 
lapins, les chevaux, les paons, ainsi que des licornes. Il est à noter que la juxtaposition des différents 
épisodes  donne l'impression  d'un  paradis  peuplé.  Au delà  de ces  détails  iconographiques,  il  est 
évident que ce type de représentation n’est pas sans rappeler bien des représentations de l’Age d’Or 
déjà rencontrées dans le cadre de l’illustration des Métamorphoses d’Ovide. Si la gravure de Bernard 
Salomon (fig. 35) ne conserve de ce choix de composition que la représentation d’un vaste paysage, 
des réalisations comme celles de l’Âge d’Or de Jan Baptist Collaert et Tobias Verhaecht (fig. 80) ou 
d'Antonio Tempesta (fig. 110) partagent avec celles de Lucas Cranach, entre autres, des similitudes 
qui ne sauraient en aucun cas être le seul fruit du hasard. 
L'association de l'Âge d'Or et du paradis terrestre peut également être envisagée à partir de 
l'étude des panneaux réalisés pour Ferdinand de Médicis par Jacopo Zucchi  616  (fig. 56, 57, 58). 
Élinor Myara Kelif  617 a pertinemment démontré, en particulier grâce à l'identification des quatre 
figures de divinités fluviales de l' arrière-plan aux quatre fleuves de l'Éden, comment en était rendue 
possible une double lecture, mythologique et chrétienne. Nous ne suivons cependant pas l'auteur 
quant à l'interprétation politique des tableaux et leurs possibles références au bon gouvernement. En 
effet, lorsqu'ils sont peints par Zucchi, vers 1570, Ferdinand est encore cardinal à Rome  et ne sera 
en charge du gouvernement  florentin  qu'une quinzaine  d'années  plus  tard.  De plus,  la  référence 
évidente au dessin de Vasari (fig. 54) et donc aux noces de Cosme Ier que suppose l'inscription « O 
belli  anni  dell'oro » nous  semble  davantage  inscrire  leur  signification  dans  le  cadre  familial  et 
dynastique 618. Enfin, pour l'aspect de la question, la superposition des registres antiques et chrétiens 
peut très bien être considérée en soi comme la finalité de ces œuvres et la justification du dispositif 
herméneutique mis en place par l'artiste.
616 . Cf supra p. 127-132.
617 . MYARA KELIF (Élinor), « De l'Éden païen au paradis terrestre : l'allégorie et le mythe des Âges de l'humanité. » 
dans Le noyau et l'écorce (Dir. Colette Nativel. Collection d'histoire de l'art de l'Académie de France à Rome, 
Somogy, 2009. p. 165-187.
618 . Cf supra p. 274-275.
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II.4 : Âge d'Or et rapports humains.
Le récit mythologique est ainsi tourné que les relations entre les individus sont forcément 
simplifiées.  Débarrassées  de  toute  animosité,  elles  se  limitent  à  une  coexistence  pacifique  et 
respectueuse. Si on les considère à travers ce qu'elles peuvent avoir de correspondances sociétales, 
c'est-à-dire  leur  contenu  politique,  elles  se  caractérisent  avant  tout  par  le  respect  des  règles  en 
vigueur ; et la réciprocité se doit d'être de mise : le souverain chérira son peuple, lui assurant tout le 
nécessaire en terme de confort de vivre, et celui-ci le lui rendra en l'honorant respectant ses avis. Le 
domaine religieux se veut encore moins  problématique puisque Dieu, ontologiquement bon, sera 
servi  par  des  fidèles  reconnaissants.  C'est  là  la  spécificité  du  mythe,  que  nous  avons  souvent 
souligné : il ne s'y passe rien. Qu'un événement survienne qui rompe cet ordre et l'Âge d'Or s'achève.
Ce sont évidemment ces relations finalement réduites, mais ô combien expressives, qui ont 
fait se fixer assez rapidement les cadres iconographiques. De la même manière que pour le Paradis 
terrestre, les couples vont évoluer d'abord dans le cadre du jardin clos, de l'hortus conclusus tel qu'il 
apparaît dans le Roman de la Rose (fig. 6). Il est des illustrations de l'œuvre qui sans être mises en 
relation directe avec l'Âge d'Or s'en rapprochent incontestablement par leur iconographie. Un très 
bon exemple  nous est  fourni  par  une enluminure  du manuscrit  ms.  Harley 4425 de la National 
Library de Londres, illustré à Bruges par le maître d' Engelbert de Nassau dans les années 1490 – 
1500 (fig. 283). Le jardin y est ceint de murs crénelés – visibles au premier plan et au fond – qui  
délimitent  l'espace.  Une  jeune  femme,  Oiseuse,  conduit  vers  la  porte  un  jeune  homme,  qui  se 
retrouve, seul, à l'intérieur. Le jardin est un verger touffu. Tout au long du mur, des buissons de roses 
en espaliers forment une deuxième clôture grâce à un treillage astucieusement disposé. Des arbres 
fruitiers, d'autres, plus hauts mais dépourvus de feuillage, ajoutent encore à la prééminence de la 
nature. Au centre, comme une coupe double et fermée dont s'échappent plusieurs jets, fichée dans 
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une vasque enfoncée dans la terre, se trouve une grande fontaine dont l'eau s'écoule par une rigole de 
pierre et sort du jardin par une ouverture percée au bas du mur. Tout autour s'étend une pelouse 
fleurie délimitée à droite par une balustrade ajourée ouverte par une porte en arceau qui donne sur 
une autre partie du jardin, divisée en carrés réguliers de gazon et de fleurs. Points d'animaux ici, mais 
de nombreux oiseaux, communs ou d'ornement, comme ce paon juché sur la balustrade. Voici le 
décor de la vie au jardin : on y chante, on y joue de la musique ; les jeunes gens, tous élégamment 
vêtus – preuve du rapport étroit entre culture et nature domestiquée – échangent de tendres regards. 
Pour autant, nous ne nous risquerons pas à avancer une source d' inspiration directe pour Cranach 
dans telle ou telle illustration du Roman de la Rose. Plus généralement, c'est dans la conception du 
jardin telle qu'elle s'est formée depuis l'Antiquité et peut-être plus encore durant le Moyen-Âge que 
semblent  plonger  les  racines de  la vision du  peintre. Comme   lui, d' autres  auteurs  vont  faire  de 
l'hortus  conclusus  l'écrin  de  leurs  développements  poétiques,  et  les  illustrations  qui  les 
accompagnent nous laissent encore à voir, du moins dans l'esprit, quelque chose de l'Âge d'Or. Parmi 
ces références littéraires d'importance, nous pouvons citer Le Decameron que rédige Boccace entre 
1349 et 1353 (fig. 284), ou encore, de Francesco Colonna, Le Songe de Poliphile (Hypnerotomachia 
Poliphili) publié à Venise en 1499 (fig. 285).
Une double page d'un manuscrit offre la particularité de nous présenter conjointement les 
deux décors – plaine ouverte et jardin clos – qui servirent aux représentations de l'Éden et de l'Âge 
d'Or où ils abritent de chastes amours.  De Sphaera 619 fut réalisé à Milan dans les années 1450 – 
1460, peut-être à la demande de Francesco Sforza, duc de Milan (rég. 1450 – 1466), et de son épouse 
Bianca Maria Visconti, dont le blason figure dans le livre. Par la suite, il se peut que Marie, la fille  
de Galéas Sforza, ait emporté le manuscrit avec elle de Milan à Ferrare en 1491, lorsqu'elle épousa 
Alphonse d'Este. L'ouvrage figure en effet au XVII° siècle dans le catalogue de la bibliothèque des 
Este à Ferrare. Il s'agit d'un petit traité d'astrologie où les figures illustrent la conception géocentrique 
619 . WALTHER (Ingo F.), WOLF (Norbert), Op. cit.  à la note 122.  p. 316-317
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du monde. L'astronomie et l'astrologie y sont deux branches distinctes de la science et, bien que les 
spéculations  astrologiques  aient  été  strictement  interdites  par  l'Église,  les  livres  comme  celui-ci 
jouirent d'une grande popularité au cours du Moyen-Âge et de la Renaissance. Nombre de princes 
avaient même un astrologue à la cour, lequel devait prédire les moments favorables aux grandes 
décisions et aux batailles. Plus encore, les cycles temporels et le calcul de la régénération du monde 
– le retour de l'Âge d'Or – donnaient lieu à maintes prédictions parfois associées, ainsi que nous 
l'avons vu à la naissance de tel ou tel souverains.
 Dans  De Sphaera,  l'enlumineur,  probablement  Cristoforo de Predis  (vers  1440 -   avant 
1486), met chaque fois en regard une page montrant la personnification d'une planète assortie des 
symboles des constellations qu'elle régit, et une miniature présentant les activités humaines placées 
sous le signe de la planète concernée. Avec un grand luxe de détail, ces mises en scènes multicolores 
proposent un aperçu de la vie quotidienne au XV° siècle. Mais ce sont ici les deux pages consacrées 
à Vénus qui sont l'objet de notre attention. Sur la première (fig. 286), la déesse nue, couronnée de 
fleurs, inscrite dans le cercle d'une sphère céleste, tient à la main ses attributs caractéristiques, un 
miroir et un bouquet de fleurs. A ses pieds des circonvolutions bleutées matérialisent les flots qui la 
portent  avant  qu'elle ne touche terre ;  ce en quoi semblent  l'aider les deux figures de vents qui 
soufflent dans les écoinçons. Ces derniers détails, ainsi que les lignes gracieuses et élancées du corps 
soulignées par la longue chevelure ne sont pas sans faire écho à la  Naissance de Vénus de Sandro 
Botticelli  (fig. 15) dont nous avons déjà dit que la sémantique n'était certainement pas totalement 
étrangère au discours sur l'Âge d'Or alors de mise à Florence. À ses pieds encore, de part et d'autre, 
dans des cercles sont figurés les symboles des signes qu'astrologiquement elle régit, la Balance et le 
Taureau. Ces détails nous permettent de souligner une fois encore la fréquente assimilation de Vénus 
et de la Vierge Astrée, et donc de relier la scène à une représentation de l'Âge d'Or . En dessous, dans 
un paysage apparemment infini, mais cernés par une rangée d'arbres, les enfants de Vénus s'adonnent 
aux séductions  caractéristiques  de la  déesse de l'amour  :  la  musique,  le  dialogue et  les  tendres 
échanges.  Une fois  encore,  des  relations  avec d'autres  représentations  se  font  jour.  Cette  nature 
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arborée, cette prairie que ne borne qu'un lointain horizon, ces personnages assis ou marchant côte à 
côte  dans  un  rapport  intime  qui  souligne  leurs  attaches  mutuelles,  ne  rappellent-ils  point  les 
illustrations du Roman de  la Rose proposées par le Ms. Douce 332 (fig. 6) ? Ne participent-ils pas 
surtout, un siècle auparavant, de la même inspiration qui guidera le ciseau de Bernard Salomon (fig. 
35) ?
 La deuxième enluminure  (fig. 287), quant à elle, nous replonge davantage dans l'univers 
propre aux tableaux de Cranach puisqu'elle nous met en présence d'une scène qui se déroule dans le 
cadre d'un  hortus conclusus que ses murs séparent de la ville figurée dans le fond. Des oiseaux 
encore survolent ce havre de verdure, de gazon, de plantes et d'arbres. Au premier plan, ce sont les 
joies de la chère qui sont en bonne place, table chargée de victuailles, panier de fruits, carafes et 
tonneaux. Deux amoureux s'embrassent tendrement. L'œil pourtant d'abord se porte sur l'imposante 
fontaine  que  surmontent  des  anges  et  puttis  et  d'où  l'eau  s'écoule  par  des  cornes  d'abondance. 
Discrète, une croix à son sommet renvoie aux références paradisiaques que pourraient faire oublier 
les personnages nus se baignant dans la large vasque de marbre veiné, une femme levant le verre que 
vient  de lui  remplir  un de ses compagnons.  Pour  le  reste,  ce sont  la  musique  et  les  chants  qui 
accompagnent  ces  ébats.  « Nourriture de l'amour », ils  sont  représentés  à  gauche par  un trio  de 
chanteurs, et à droite par des musiciens jouant d'instruments à vent et d'un tambour. Alliés à la grâce 
du trait,  à la fraîcheur de la palette, ils confèrent à l'ensemble une dimension sonore, rythmique, 
qu'amplifie encore le motto traditionnel de la ronde 620.  Dans le cadre de notre sujet, il est surtout 
intéressant de voir comment, parce qu'elles sont mises en relation, non seulement dans la forme mais 
aussi  par le  sens,  les  acceptions  mythologiques  et  contemporaines  de l'Âge d'Or se  trouvent  ici 
déclinées. Comme c'était le cas pour sa dimension religieuse, c'est à la lumière d'une double lecture 
que s'en peuvent saisir les parallèles intellectuels.
Pour  ce  qui  concerne  les  représentations  de  l'Âge  d'Or  mettant  en  scène  des  couples 
620 . Cf supra p. 137-138
                                                                                                                                                      399
d'amoureux en pleine nature, c'est évidemment la gravure de Bernard Salomon  (fig.  35)  qui fait 
figure d'incontestable  prototype,  même si  le  thème avait  été  précédemment  traité  dans  plusieurs 
manuscrits du Roman de la Rose. Il ne nous semble pas utile d'y revenir ici. Nous nous arrêterons 
cependant sur un ensemble d'œuvres qui se démarquent de la tradition par leur caractère érotique. Il 
s'agit d'  une série de quatre tableaux conservés au Kunsthisrorisches Museum de Vienne (fig. 288 à 
291) fréquemment  regroupés  sous  le  titre  Les Amours  de Carrache .  Si  un  article  d'Otto  Kurz 
consacré à cette suite fait encore aujourd'hui référence  621, la question de leur attribution est plus 
problématique. En 1760, alors que les tableaux  sont encore conservés au château d'Ambras près 
d'Innsbruck, l'érudit allemand Christoph Gottlieb les associe au nom du Corrège ; mais, très vite,  
c'est celui d'Augustin Carrache qui s'impose : en 1777, dans le premier guide officiel du Château 
d'Ambras,  et  plus  précisément  dès  1773  alors  qu'est  établie  une  liste  sélectionnant  les  œuvres 
d'Ambras destinée à être transférées à Vienne, au palais du Belvédère, dans les collections du Prince 
du Liechtenstein qui passaient à l'époque pour « supérieures à celle de l'Empereur » selon le poète 
allemand Ernst Moritz Arndt qui les visite en 1798 et accepte pour les quatre tableaux l'attribution à 
Augustin  Carrache.  Celle-ci  ne  sera  par  la  suite  plus  guère  remise  en  question  d'autant  que  le 
catalogue de la galerie réalisé en 1796 par Joseph Rosa révéle l'existence de quatre gravures d'après 
les peintures, elles aussi attribuées à Carrache  (fig. 292 à 295). Otto Kurz admet, se référant à des 
sources antérieures, que tel n'est pas le cas des deux dernières gravures de la série et propose leur 
attribution à l'un des graveurs de la dynastie des Sadeler – Aegidius ou Justus – sans pour autant  
remettre en cause celle des peintures pour laquelle il reconnaît encore le style d'Augustin Carrache et 
plus précisément celui de sa période vénitienne, ce qui l'amène à avancer une datation vers la fin des 
années 1580-1590.  Cette attribution sera cependant discutée et, selon Thomas Puttfarken 622, semble 
aujourd'hui très peu probable. Dès 1956, soit cinq ans après la publication de Kurz, l'historien de l'art 
621  . KURZ (Otto), « Gli Amori de Carracci » : Four forgotten paintings by Agostino Carracci »,dans  Journal of the  
Warburg and Courthaud Institute, XIV, 1951. p. 221 – 233.
622  .  PUTTFARKEN  (Thomas),  « Mutual  Love  and  Golden  Age  :  Matisse  and  « Gli  Amori  de  Carracci »  dans 
Burlington Magazine, vol. 124, n° 949. Avril 1982. p. 203 – 208.
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italien Giuseppe Fiocco 623  la juge « insoutenable à première vue » en raison de détails stylistiques et 
dans la mesure où l'existence de gravures de Carrache ne suffit en rien à la confirmer. Il avance pour 
sa part le nom de Franck Pauwels, cet artiste anversois  actif à Venise, où il est connu sous le nom de 
Paolo Fiammingo, entre 1575 et 1596, et que nous avons déjà mentionné pour les représentations 
qu'il donna de l'Âge d'Or (fig. 92 à 95). Deux constantes néanmoins se retrouvent en ces diverses 
études : l'appartenance des tableaux à la sphère artistique vénitienne et leur situation chronologique 
dans les années 1585 – 1590.
 Pour ce qui est des sujets qu'ils abordent, les débats seront moins contradictoires, quoique 
l'intitulé des toiles et des gravures connurent quelques vicissitudes. Lorsqu'il est finalement décidé, 
en 1780, de la transférer d'Ambras à Vienne, le peintre Anton von Maron, consulté à titre d'expert,  
mentionne la suite sous le titre générique de « sujets ovidiens par Carrache ». C'est Joseph Rosa, 
dans son catalogue de 1796, qui impose celui d'  Amours de Carrache  encore usité de nos jours en 
dépit des incertitudes quant à l'attribution. En 1809, alors que les français occupent Vienne après la 
victoire de Napoléon à Wagram, le Baron Denon, Directeur Général des Musées de France, envoie 
en  France  quatre  cent  tableaux,  parmi  lesquels  les  Allégories  de  l'Amour  d'Augustin  Carrache. 
Cependant,  Malvasia,  l'historiographe  de  la  peinture  bolognaise  avait,  dans  son  catalogue  des 
gravures d'Augustin Carrache publié pour la première fois en 1678 624, décrit l'ensemble d'une toute 
autre manière. Pour lui, il s'agit du « siècle d'or où l'homme et la femme, nus, avaient entre eux des 
intrigues galantes mais honnêtes toutefois ». Suivant cette interprétation, le même Malvasia intitule 
L'Âge d'Or la première gravure de la série (fig. 288 et 292). Bartsch625 , en s'appuyant sur le quatrain 
qui accompagne la gravure 
   « Del reciproco Amor, que nasce e viene
Da pia cagion di virtuoso affetto
623  . FIOCCO (Guiseppe), Per Paolo Fiammingo in Arte Veneta, 1956. p. 187 – 188.
624  . MALVASIA (Carlo Cesare),  Felsina pittrice, vite de’ pittori bolognesi, 1678. p. 93 et suiv.
625  . BARTSCH ( Adam von), Le Peintre-Graveur, Würzburg, Neuauflage, 1920.
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Nasce a l'alme sincere almo diletto
Che reca a l'huom letitia e' l trahe di pene 
l'intitule quant à lui L'Amour réciproque. Kurtz justifie ce titre en identifiant les deux amours tenant 
ensemble  une  palme  à   Eros  et  Anteros  qui,  selon   Vincenzo  Cartari  dont  l'ouvrage  626 a 
vraisemblablement servi de référence, représentent la réciprocité du sentiment amoureux. Les deux 
titres cependant, comme le remarque Puttfarken, ne s'excluent pas. De toute évidence, le traitement 
de l'ensemble, et particulièrement la représentation d'une ronde à l'arrière-plan, s'accordent avec les 
représentations traditionnelles de l'Âge d'Or.
L'Amour à l'Âge d'Or est le titre initialement attribué au second tableau (fig. 289 et 293). Le 
catalogue du Kunsthistorisches Museum l'intitule le Fruit de l'Amour. Celui-ci montre en effet des 
scènes d'amour consommé qui ne s'accordent pas avec l'innocence caractéristique du premier âge. 
Puttfarken, et  nous suivons son avis,  souligne également  la représentation  d'une cabane,  attribut 
conventionnel de l'Âge d'Argent. Ainsi pourrait-on déjà supposer que nous sommes en présence d'un 
cycle  représentant,  à  partir  des  différentes  stades  de  la  relation  amoureuse,  les  Quatre  Âges de 
l'Humanité.  Le fait  est  confirmé par la troisième toile  (fig.  290 et 294).  Elle est  intitulée  Amor 
Letheo en raison de la présence d'un putti  ailé sur le point  d'éteindre une torche ;  le même que 
mentionne  Cartari  pour  expliquer  le  désamour  et  l'oubli  de  la  personne  aimée.  De  fait,  les 
personnages sont montrés se baignant ou s'essuyant, laissant entendre que les plaisirs coupables sont 
consumés. Il est donc possible d'y lire une référence à l'Âge de Bronze. Quant au dernier tableau, Le 
châtiment d'amour  (fig. 291 et 295), allusion à l'Âge de Fer, sa représentation est explicite.  Les 
amants  sont enchaînés à un char conduit  par un amour qui les pousse à avancer en brandissant 
rageusement sa torche tandis que devant eux chutent ou s'enfuient des nudités affolées. 
Le propos de l'artiste – l'atmosphère,  la manière et  les coloris  nous font personnellement 
626 . CARTARI (Vincenzo), Le imagine degli dei degli antichi, Venise, Evangelista Deuchino, 1625. (1ère édition, 
Venise, 1571). p. 364.
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pencher pour Paolo Fiammingo – est particulièrement novateur. En déclinant les quatre âges sur le 
mode de l'altération des sentiments, de leur pureté originelle à la punition que suscitent leurs excès, 
il en fait clairement ressortir la fonction moralisatrice. 
Détachées  du contexte  politique  auquel  elles  se  rattachaient  initialement,  les  gravures  de 
Jean-Baptiste  Haussart  (fig.  254  à  257)  d'après  François  Verdier,  lui  même  reprenant  les 
compositions de Charles Le Brun pour le salon du Dôme du Louvre  627, nous semblent également 
relever de cette fonction moralisatrice qu'a pu occuper la représentation des Âges de l'Humanité. Les 
gravures sont accompagnées d'un texte assez conséquent qui explicite les bienfaits des Vertus et les 
mauvaises conséquences des Vices. L'Âge d'Or est ainsi légendé :
   « La félicité de ce siècle est ici représentée par le règne des Vertus. La Foy,
l'Espérance, la Charité et la Religion qui offre un sacrifice se distinguent aisément.
L' Obéissance est marquée par la figure d'une femme qui porte le joug. Les
Tourterelles que tient une autre et les ruches d'Abeilles désignent l'union et la
Concorde. Les dons du Ciel sont figurés par la Paix qui distribue aux peuples des
branches d'Olivier, et par l'Abondance dont les fruits sont reçus par le Printemps 
éternel. Plusieurs Enfants apportent des festons de ceux qu'ils ont cueillis, et 
d'autres jouent avec un lion, symbole de l'Innocence du Siècle. »
Comparée avec d'autres planches construites sur le même schéma de composition – image et texte – 
cette série se caractérise d'une part une multiplication des symboles et, d'autre part, par la longueur 
du texte. L'iconographie est ici évidemment tributaire de l'œuvre originale et de sa vocation première 
mais elle témoigne aussi, de la part des illustrateurs, de la volonté, ou de la nécessité de renouveler 
les codes de représentation d'un mythe dont l'expression traditionnelle devenait poncif. Pour ce qui 
627 . Cf supra, p. 346 et suiv.
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est de la longueur du texte, la gravure se devait d'expliciter des symboles et des attributs abscons 
pour  une  partie  d'un  public  vraisemblablement  élargi.  Elle  nous  offre  enfin  un  repère 
particulièrement explicite pour mesurer le chemin parcouru depuis la publication, en 1557, de  La 
Métamorphose figurée  (fig. 35) où l'image et le texte, pareillement épurés se complétaient tout en 
combinant portée didactique et qualités esthétiques ; une réussite somme toute rarement égalée.
Dans le cadre des connotations sociales de l'Âge d'Or, nous pouvons également noter, dans 
ses représentations, la présence récurrente d'une famille. Si celle-ci peut être considérée comme un 
motto  traditionnel n'ayant d'autre but que de mieux souligner l'harmonie et la concorde ambiantes, 
elle a tendance à prendre, vers la fin de la période une place plus importante. Ce sera par exemple le 
cas chez Asmus Jabob Carstens 628 dont le dessin (fig. 140) présente deux familles au premier plan. 
Détail assez rare, une mère est montrée en compagnie de trois enfants d'âge différents, du plus grand 
qui l'enlace affectueusement au nouveau-né qu'elle allaite. Le dessin de Benjamin West 629  (fig. 135) 
ne montre pour sa part  qu'un seul  couple entouré de sept  enfants ;  et  la présence,  aux pieds de 
l'homme,  de  deux  lapins  –  fréquents  dans  le  bestiaire  du  mythe  –  se  fait  ici  particulièrement 
évocatrice.
L'Âge d'Or du même Benjamin West (fig. 136) est plus significatif encore de cette évolution 
puisque  la  famille  dans  son  ensemble  et  ses  différentes  générations  constitue  l'assise  de  la 
représentation des âges : l'on peut ainsi admettre sans difficulté que le père qui laboure à l'arrière-
plan figure l'Âge d'Argent tandis que les grands-parents, dans l'encadrement de la porte, représentent 
les Âges de Bronze et de Fer. La mère et son enfant assoupi donnent quant à eux son titre au tableau. 
Comme nous l'avons souligné, l'air soucieux de la femme, le bas de sa robe élimé tendraient même à 
faire de l'enfant endormi le personnage central par lequel s'exprime le véritable message du peintre. 
Enfin, la gravure de William Blake d'après John Flaxman 630 (fig. 139) limite à une seule famille la 
628 . Cf supra, p. 196-197.
629 . Cf supra, p. 194-195.
630 . Cf supra, p. 195.
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représentation du mythe.
Nous  pourrions  avancer,  pour  expliquer  ce  phénomène,  des  considérations  relatives  à  la 
situation démographique de l'Europe. Si celle-ci connut une crise dans les dernières décennies du 
XVIIème  siècle,  la  courbe  s'inverse  progressivement  au  début  du  XVIIIème.  Ceci  s'explique 
essentiellement par le recul des trois grandes causes de mortalité que furent la guerre, les épidémies 
et la famine. Pour le cas précis de la France, c'est en 1720 que la peste frappe pour la dernière fois, à 
Marseille, et à partir de 1740 que disparaissent les famines. La population s'accroît, avec une natalité 
qui reste forte malgré les débuts d'une limitation volontaire des naissances qui fait entrer le pays dans 
la transition démographique. Ceci se traduit  par une régression sensible de la mortalité infantile. 
Peut-être faut-il  y voir  les effets conjugués des progrès dans les accouchements,  d'une meilleure 
hygiène  et   d'une  intervention  plus  efficace  de  l'État  pour  assurer  la  circulation  des  denrées  et 
soutenir les progrès de la médecine.
L'enfance, considérant que les âges de l'homme peuvent être lus comme en parallèle avec 
ceux de l'humanité, constitue a elle seule un pendant à l'Âge d'Or. Les deux thèmes se verront donc 
parfois superposés, en particulier, en France, au XVIIIème siècle. C'est d'abord le cas pour un tableau 
de Jean-Antoine Watteau (1684-1721) intitulé Heureux âge ! Âge d'Or...(fig. 296). Il fut sans doute 
réalisé aux alentours de 1718. Cette huile sur bois de petit format, aujourd'hui conservée au Kimbell 
Art Museum de Fort Worth, doit en fait son titre à la gravure exécutée par Nicolas Henri Tardieu 
(1674-1749) vers 1729 qui s'accompagnait d'un huitain commençant par les vers : « Heureux âge !  
âge d'or ou sans inquiétude, le cœur sait se livrer à d'innocents plaisirs ...  » 631. Il ne faut donc pas 
voir expressément l'association des deux thèmes comme une volonté du créateur. On peut même 
considérer que le titre induit davantage en erreur qu'il ne mène à l'idée centrale du tableau. Watteau 
relie le jeu des enfants au jeu théâtral, car le personnage principal, le petit garçon joufflu dont le  
631 . Musée du Louvre, Département des Arts graphiques, Réserve Edmond de Rothschild, Recueil : Watteau Antoine -1- 
"Oeuvre gravé", L 89 LR, Folio 75, gravé au recto. Inv. L 89 LR/104 Recto.
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regard  ne  semble  pas  particulièrement  heureux,  est  costumé  en  Pierrot.  Ses  petites  jambes 
n'atteignent pas le sol. La fillette tenant une « épée d'Arlequin », son attribut habituel, regarde avec 
défi le héros trônant. Elle semble vouloir prendre la tête de ce petit groupe, mais aucun jeu ne se 
déroule. L'immobilité des enfants a fait s'arrêter le temps. Un tambourin, inutile, est abandonné sur le 
sol, et une autre fillette pensive appuie sa tête sur sa main dans la pose de la mélancolie. L'humeur 
des enfants est en accord avec le temps maussade, quelques branches sèches, selon Helmut Börsch-
Supan 632, suggèrent même la mort présente dans la nature, motif rare chez Watteau. Ce tableau n'a 
donc rien de la gaieté des petits  amours que les adultes se plaisaient  alors à voir  dans l'univers 
enfantin.
Beaucoup plus enjoué apparaît  L'Âge d'Or de Jean-Baptiste Joseph Pater (1695-1736)  (fig. 
297). La date de sa création est inconnue mais la notice électronique 633 du Metropolitan Museum de 
New York où l' œuvre est conservée nous renseigne sur son histoire. La peinture est cataloguée pour 
la première fois à Paris, en 1766, chez l'amateur et collectionneur Ange Laurent de La Live de Jully 
(1725–1779). Elle fait partie d'une paire décrite comme «  Deux petits tableaux sur bois, de Jean-
Baptiste Pater, représentans des Jeux d'enfans ». Pater étant mort en 1736, La Live de Jully ne saurait 
être tenu pour le commanditaire, mais il a dû être particulièrement séduit par les tableaux. Il en 
réalisa d'ailleurs lui-même une gravure qu'il intitula L'Âge d'Or. Une fois encore, le titre n'est pas le 
fait du peintre. Les deux pendants furent vendus séparément en 1770 et seul le panneau de New 
York est aujourd'hui visible. L'on sait, par le catalogue de sa dernière vente, en 1822-1823 que l'autre 
représentait aussi un groupe d'enfants ainsi qu'une fille montée dans un petit chariot tiré par deux 
chiens.
L'Âge d'Or, en excellent état de conservation, occupe une place particulière dans l'œuvre de 
Pater, et ce pour trois raisons : son petit format, son support (le bois) mais aussi son sujet puisqu'il ne 
met  en  scène  que  des  enfants.  Dans  un  parc  dominé  par  le  buste  d'un  faune,  quatre  fillettes 
632 . BÖRSCH-SUPAN (Helmut), Antoine Watteau, Cologne, Könemann, 2000. p. 120.
633 . http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-collections/110001706
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élégamment vêtues, dont deux portent de fins bas de soie, s'amusent, qui avec des chevaux de bois, 
qui avec un moulin miniature tendu vers le ciel afin que s'en animent les ailes. Un chien et trois plus 
jeunes garçons les accompagnent ; l'un se lance dans une cabriole. Les visages souriant traduisent 
l'insouciance de cet âge et expliquent qu'un certain goût les ait associé à l'Âge d'Or. Dans un autre 
registre, on peut trouver mention de cet évident rapprochement dans le dessin préparatoire (fig. 60) 
et  le  tableau  de  Jacopo  Zucchi  (fig.  56) où,  au  premier  plan,  deux  jeunes  enfant  se  soulagent 
innocemment dans le ruisseau. Cependant, chez Pater, comme chez Watteau, les nuages qui se lèvent 
et le chien à l'arrêt traduisent peut-être l'imminence de la fin des jeux et d'un bonheur éphémère.
Il est enfin une thématique qui mérite toute l'attention dans la mesure où elle introduit aussi, à 
notre sens, un regard plus critique au cœur de la félicité de l'Âge d'Or : c'est celle du banquet. Les 
premières représentations italiennes et allemandes  – l'étude de Zucchi (fig. 60) pour L'Âge d'Or des 
Offices, La Fontaine de Jouvence de Lucas Cranach (fig. 72)  – participent de l'ambiance générale et 
constituent  un  motto  supplémentaire  pour expliciter  la  joie  et  l'abondance.  À première vue,  l'on 
pourrait  dire  la  même  chose  des  représentations  flamandes  du  début  du  XVIIème  siècle,  où 
l'association fait l'objet d'un véritable engouement. 
Comme  nous  l'avons  vu  précédemment,  les  premières  apparitions  du  banquet  dans  des 
représentations flamandes du mythe se rencontrent dans plusieurs tableaux de Paolo Fiammingo 634 
(fig.  92 à 94).  L'assertion doit  cependant être modérée puisque ces réalisations datent  du séjour 
italien de l'artiste et que le banquet, de même que chez Zucchi, n'y constitue qu'un détail relégué à 
l'arrière-plan. C'est en 1602-1604, avec la gravure de Crispin de Passe pour le  Metamorphoseon 
Ovidianarum  (fig.  98)  que le banquet devient  ouvertement  « synonyme » d'Âge d'Or. Là encore, 
nous avons pu retrouver les sources 635 et remonter, via la gravure d'Hendrick Goltzius (fig. 102) le 
dessin de Bartolomeus Spränger (fig. 104), à la fresque de Raphaël au plafond de la loggia de Psyché 
634 . Cf supra, p. 156-159.
635 . Cf supra, p. 159-169.
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à la villa Farnésine (fig. 108). Les correspondances entre les Noces de Cupidon et Psyché et l' Âge 
d'Or sont particulièrement rendues sensibles par Giulio Romano sur les murs de la salle de Psyché du 
palais du Té de Mantoue (fig. 50 et 51). Elles s'y accordent parfaitement avec l'esprit du lieu que 
Frédéric II Gonzague voulait consacrer à l'otium et qu'il souhaitait aussi comme l'écrin de ses amours 
avec Isabella Boschetti.
S'en tenant à l'association qui était de mise avant notre contribution 636, Elinor Myara Kelif 637 
développe également les relations étroites qui unissent l'Âge d'Or et les  Noces de Pélée et Thétis.  
Elle s'appuie pour se faire sur la représentation qu'en donna Cornelis Cornelisz.  van Haarlem en 
1592-1593  (fig.  298).  Après  en  avoir  rappelé  la  fonction  politique  de  par  sa  destination  au 
Prinsenhof de Haarlem, elle souligne les correspondances littéraires et  iconographiques entre les 
deux mythes à travers le rôle qu'y jouent le sentiment amoureux – amour courtois ou séduction – 
mais aussi le partage de vertus communes comme la Paix ou la Concorde. Elle approfondit encore 
l'analyse  en  arguant  du  fait  que  l'indétermination  voulue  par  l'artiste  quant  à  l'identification  de 
certains lui permet de mettre en avant la réunion des opposés à travers l'image de l'union d'un mortel 
et d'une déesse, symbole d'une harmonie que l'on retrouve suggérée par les références à la musique. 
Ainsi, dans sa dimension politique, le tableau pourrait être lu comme une apologie de la coopération 
et de l'entente mutuelle entre la maison d'Orange et les Provinces hollandaises, mais aussi comme 
l'expression de la volonté d'Haarlem de se reconstruire après les événements  dramatiques qu'elle 
connut lors de la décennie 1570, et enfin comme un appel à la nécessaire cohabitation entre les 
protestants et les catholiques de sa communauté. Le fait de s'en tenir aux Noces de Pélée et Thétis 
n'enlève finalement rien à la pertinence de l'analyse dans la mesure où les  Noces de Cupidon et  
Psyché marquent de leur côté l'union d'une mortelle et d'un dieu.
Toutefois, la représentation d'un banquet, quels qu'en soient les convives, nous semble aussi 
participer d'une autre ambiguïté herméneutique. Parmi les nombreux tableaux de Cornelis Cornelisz. 
636 . VELDMAN (Ilja), Op. Cit. à la note 179. p. 73 et suiv.
637 . MYARA KELIF (Elinor), «  Les Noces de Pélée et Thétis de Cornelis Cornelisz. van  Haarlem : une représentation 
de l'Âge d'Or ? » dans Revue de l'Art. N° 177 / 2012-3. p. 25-36.
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van Haarlem où figure ce thème, nous nous appuierons d'abord pour l'éclaircir sur L'Âge d'Or que 
peint l'artiste en 1614 (fig. 107). Le premier plan n'est pas sans analogies avec la gravure de Crispin 
de Passe (fig. 98) et plus encore avec les Noces de Pélée et Thétis, antérieures de quelques années 
(fig. 298). Nous y retrouvons les échansons, les musiciens, les amoureux tendrement enlacés et les 
nudités lascives ; autant de topoi de l'Âge d'Or. L'arrière-plan, avec ses teintes bleutés, clairement 
séparé par la tenture tendue entre les branches montre un environnement bien différent : la nature 
« sauvage », les arbres touffus ont laissé place à une jardin clos où des couples élégamment vêtus se 
promènent entre les haies taillées avec soin de parterres « à la française ». Nous pourrions y voir la 
simple  juxtaposition  de  deux  conceptions  de  la  relation  amoureuse  à  savoir  d'un  côté  l'amour 
courtois dans le cadre harmonieux d'un hortus conclusus et l'amour physique au cœur d'une nature 
indomptée. Cette interprétation rejoint inévitablement les considérations qui furent les nôtres lorsque 
nous avons développé cette dualité un peu plus tôt dans notre étude. Seulement, d'autres productions 
de Cornelis, mais aussi de contemporains du même cercle, nous amènent à penser que ce choix de 
représentation n'est peut être pas tout à fait neutre et qu'il relève d'une volonté moralisatrice.
Pour éclairer ce point, nous citerons deux tableaux conservés, pour l'un, au Nationalmuseum 
de Stockholm  (fig.  299)  et,  pour l'autre,  au musée des Augustins  de Toulouse  (fig.  300).  Datés 
respectivement de 1594 et 1615, ils s'intitulent tous deux L'Humanité avant le Déluge. Le tableau de 
Sockholm présente une composition assez proche des  Noces de Pélée et Thétis dont il est proche 
chronologiquement. Le panneau de Toulouse, avec son cadrage plus serré, se rapproche davantage 
de L'Âge d'Or réalisé un an plus tôt. Mais, une fois encore, c'est à l'arrière-plan que se trouvent les  
détails à même d'expliciter le sujet : l'arche de Noé pour le tableau de Stockholm et, pour celui de 
Toulouse, un horizon qui se charge de nuages noirs annonçant la catastrophe à venir. 
Le thème de L'Humanité avant le Déluge est assez fréquent à l'époque. Une gravure de Jan 
Sadeler l'Ancien (v.1550-1600) d'après un original de Dirck Barendsz (1534-1592) (fig. 301), datée 
d'environ 1580-1584, traite du même thème dans une composition qui connaîtra une certaine fortune 
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au vu de ces multiples déclinaisons. Nous en retrouvons ainsi une copie quasi-conforme dans L'Âge 
d'Or de Paolo Fiammingo 638 (fig. 95). La mauvaise qualité de la reproduction ne nous permet pas de 
l'affirmer, mais il est possible que le titre donné au tableau dans le catalogue de vente soit abusif et  
que le thème du Déluge à venir soit également le sujet du tableau de Fiammingo. La gravure de 
Sadeler a également  donné lieu a  une variation  par Marten Pepyn (1575-1643) qui  l'intitule  les 
Noces de Bacchus et d'Ariane (fig. 302). Le caractère nuptial de la scène est souligné par l'ajout, au 
sommet de la composition de deux éros, l'un décochant une flèche de son arc, l'autre versant des 
fleurs. Notons que faute de renouveler l'iconographie, l'artiste innove quelque peu en choisissant un 
sujet mettant en scène le mariage d'un dieu et d'une mortelle, ce qui le rattache aux problématiques 
de fond des autres mythes antérieurement abordés. 
Il nous faut encore prendre en considération, de Sadeler et Barendsz, dans les mêmes années 
1580-1584, une autre gravure qui constitue le pendant de la première. Celle-ci s'intitule L'Humanité  
avant le Jugement Dernier (fig. 303). Elle montre également un banquet, il se déroule en intérieur et 
les convives sont en habits d'époque. Au loin, à gauche, une ville est la proie des flammes et des 
combats tandis qu'à droite le Christ paraît sur un arc-en-ciel et s'apprête à juger Justes et Damnés. 
Les deux pendants trouvent l'explication de leur contenu respectif  dans un passage de l'évangile 
selon saint Matthieu 639 :
   « Quant à ce jour et à cette heure, nul ne les connaît, pas même les anges, pas même
le Fils, mais le Père seul. Car la parousie du Fils de l'homme ressemblera aux jours
de Noé. En ces jours qui précédèrent le déluge, on mangeait et on buvait, on prenait 
femme ou mari, jusqu'à l'entrée de Noé dans l'arche. On ne se douta de rien jusqu'à
la venue du déluge qui les emporta tous. »
638 . Cf supra, p. 158
639 . 24, 36-41.
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À la lumière du texte, nous pouvons donc déduire que ces représentations de banquet sont porteuses 
d'un message moralisateur, religieux dès lors qu'elles sont mises en rapport avec le déluge. Mais la 
superposition fréquente de l'Âge d'Or et du Christianisme, le premier se trouve également inclus 
dans cet  ensemble.  Par ailleurs,  la représentation  d'un jardin clos en lieu et  place des symboles 
bibliques, le charge également de considérations éthiques relatives à la nature des rapports intimes 
entre  les  sexes  en  opposant  la  licence  et  les  épanchements  coupables  aux  bienfaits  d'amours 
codifiées.
L'image du banquet peut également, à l'époque, être synonyme d'inconséquence et d'autres 
excès coupables. Pour preuve, nous citerons d'abord, tirée d'une série de dix-huit planches datée des 
environs de 1562 et conservée au Cabinet des Estampes de la Bibliothèque Albert Ier de Bruxelles,  
une gravure de Pieter van der Borcht IV (1545-1608) mettant en scène des singes se livrant à des 
activité humaines. Celle qui nous intéresse  souligne les excès coupables que peut engendrer un 
banquet  (fig. 304).  Obscénité,  ivresse, débauche sont l'apanage de cette foule simiesque dont les 
attitudes, si l'on ne prend en considération que les protagonistes attablés, ne sont pas sans parallèles  
avec les banquets précédemment cités. Nous pouvons encore évoquer Le roi boit , ou du moins une 
version  (fig.  305) parmi les nombreuses que réalisa l'Anversois Jacob Jordaens (1593-1678). De 
prime abord, le thème peut paraître bien éloigné de notre sujet. Pourtant, la fête populaire à laquelle 
remonte la célébration contemporaine de la fête des Rois, tire son origine des Saturnales romaines, 
fêtes dédiées à Saturne aux alentours du 25 décembre, dont Macrobe nous dit que l'on y voyait les 
maîtres servir les esclaves et tous partager de joyeux festins 640. 
Ce rapprochement de l'Âge d'Or et du banquet qui oriente notre réflexion vers une fonction 
moralisatrice du mythe trouve à notre sens sa pleine justification dans le célèbre tableau de Pieter 
Bruegel l'Ancien, Le Pays de Cocagne (fig. 306). Le sujet de cette huile sur bois (52 x 78 cm) datée 
de 1567 et conservée à la Alte Pinakothek de Munich a été souvent traité dans la littérature populaire 
640 . MACROBE, Op. cit. à la note 58. I, 7.
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de son temps 641. Il s'agit, en néerlandais, du Luilekkerland, fortement apparenté au Schlaraffenland 
allemand, qui apparaît souvent dans la littérature du XVIème siècle, et il a également des rapports 
avec la maisonnette de la sorcière dans le conte de Hansel et Gretel. La dénomination française, dans 
l'imaginaire  collectif,  admet  une  évidente  proximité  avec  l'Âge  d'Or  ;  celle-ci  se  référant 
essentiellement à l'idée d'abondance spontanée et gratuite. Pour avoir accès à ce pays, il faut d'abord 
travailler  à  se  creuser  un passage,  en  mangeant,  de  part  en  part  d'une  montagne de bouillie  de 
sarrasin : c'est ce labeur que vient de mener à bien le personnage vêtu de rouge et de bleu à l'arrière-
plan du tableau, à droite. Après cela, il n'est plus nécessaire de travailler pour ses procurer à boire et 
à manger : les volailles sont déjà roties ; prêt à l'emploi, le couteau est planté dans le cochon qui 
trottine ; l'œuf à la coque déambule en attendant d'être dégusté. La clientèle de cette utopie a été 
figurée  sous  l'aspect  de  gens  de  professions  et  de  classes  sociales  différentes  qui,  à  eux  tous, 
représentent Elck – Tout le monde – mais, et c'est une caractéristique de son ultima maniera, Bruegel 
a opté pour un choix rigoureux de quatre représentants, au lieu d'une multitude. Le chevalier a décidé 
de s'asseoir sous un toit d'où les tartes glisseront d'elles-mêmes dans sa bouche tandis que le soldat, 
le paysan et le clerc (chacun reconnaissable à son costume et à un attribut qui lui est propre : lance,  
fléau, écritoire) sont devenus, étendus autour d'un arbre, comme les rayons d'une singulière roue de 
la paresse et de la gloutonnerie qui, faute d'impulsion, a cessé de tourner. C'est le règne absolu de 
l'estomac plein, et pour l'éternité semble-t-il.
Dans le développement personnel de ce thème populaire, Bruegel s'inspire manifestement 
d'une eau-forte exécutée vers 1560 par Pieter Baltens (Anvers, 1527-1584) (fig. 307), avec qui, jeune 
débutant, il avait collaboré en 1551 et qui a influencé à plus d'un égard son évolution artistique 642. 
Une reproduction exacte, en contrepartie, de la peinture de Bruegel a été réalisée, peut-être par Pieter 
van der Heyden (Anvers, v.1530-1576), peu de temps après la mort du maître 643, ce qui reste un cas 
exceptionnel, un très petit nombre de peintures ayant été reproduites à cette époque ; gage sans doute 
641 . STECHOW (Wolfgang), Bruegel. Paris, Editions Cercle d'Art, 1987. p. 120
642 . SELLINK (Manfred), Bruegel : l'œuvre complet. Peintures, dessins, gravures. Bruges, Ludion, 2007. p. 242-243.
643 . Burin, 209 x 277 mm. Édité par Volcxen Dierick (veuve de Hieronymus Cock).
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de la popularité du sujet. 
Les vers figurant au bas de la gravure et de l'eau-forte de Baltens décrivent la situation dans 
un sens positif. Mais, et nous suivons volontiers sur ce point Manfred Sellink, il est vraisemblable 
qu'abstraction faite de l'intention de provoquer le rire et de flatter, qui plus est en ces temps troublés 
où sévissent encore des famines, le désir de sassiété, cette scène doit être perçue, en partie tout au 
moins,  dans un contexte moralisateur. D'une façon générale, la gloutonnerie et la paresse étaient 
considérées comme des péchés capitaux, et il est impossible d'exclure la présence sous-jacente d'une 
leçon de morale. C'est ce qui ressort d'un texte flamand de 1546 644, souvent considéré comme une 
source probable de l'œuvre en raison des nombreuses correspondances avec l'eau-forte de Baltens et 
le panneau de Bruegel :
   « Paresse et envie d'appétissantes et abondantes nourritures, voilà trois choses qui 
ne sont pas bonnes … Ce pays n'est jusqu'à présent connu de personne, si ce n'est de
vauriens qui l'ont trouvé en premier lieu, et il se situe … tout près de la Potence. »
Ainsi, tout particulièrement par cette dernière référence, l'auteur souligne que celui qui s'adonne trop 
à la bonne chère et à l'oisiveté,  devra payer finalement le prix fort.  À l'époque de Bruegel, bon 
nombre d'œuvres d'art – principalement des estampes – montraient un monde comique où tout est 
différent  tout  en  laissant  transparaître  l'idée  que  le  désir  d'un  tel  monde  est  en  fait  un  péché. 
Associées au thème banquet et aux excés qu'il présuppose, certaines représentations de l'Âge d'Or 
dans la sphère artistique flamande nous semblent participer, au XVIème siècle et dans les premières 
décennies du XVIIème, de cette tradition. Il nous faut donc envisager pour le mythe, au delà de la 
peinture qu'il donne d'une universelle félicité, une acception moins idéaliste.
644 . cité par LEBEER (Louis), « Le Pays de Cocagne » dans Bulletin des Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, 4, 
1955. p. 199-214.
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II.5 : Des ombres au tableau
Nous voulons par ce titre introduire un axe de lecture qui pour paraître surprenant n'en est pas 
moins  établi  dans  certaines  études  relatives  au  mythe.  Il  nous  faut  tout  d'abord  énoncer  une 
évidence : parce qu'il s'inclut dans un cycle, l'Âge d'Or porte en lui sa propre finitude. Quand bien 
même donne-t-il naissance aux plus aimables sentiments, à la propagande politique la plus élaborée, 
rien ne saurait occulter le fait qu'il est incompatible avec quelque notion d'éternité que ce soit. En 
d'autres termes, l'Âge d'Or n'est pas synonyme de bonheur absolu. Il suffit pour s'en convaincre de 
rouvrir les  Bucoliques. La première églogue s'ouvre sur la plainte de Mélibée contraint à l'exil, la 
cinquième est consacrée à deux poèmes sur la mort du pâtre Daphnis, et la dixième se conclut sur 
une allusion  au crépuscule.  Les chants  les  plus  doux se font  ainsi  mélancoliques  et  les amours 
pastorales souffrent aussi de leur nature humaine. Nous n'irons pas jusqu'à parler de pessimisme, 
mais d'un  désenchantement  qui se retrouve, dès lors qu'on l'a saisi, dans nombre d'expressions du 
mythe.
Au premier rang de celles-ci, nous souhaitons revenir sur  Le Jardin des Délices de Jérôme 
Bosch (fig. 63 à 67) en même temps que sur les connotations religieuses du mythe induites par ses 
relations au Paradis. Nous avons émis l'hypothèse 645 que l'Âge d'Or pouvait y être représenté par le 
petit  groupe à droite,  sous les  pommiers,  qui  se rapproche,  par son mode de représentation,  de 
l'iconographie qui est la sienne dans certaines enluminures du Roman de la Rose. Il donnerait ainsi 
l'image d'un état de bonheur possible pour l'Humanité si celle-ci n'avait cédé aux facilité des plaisirs 
qui occupent toute la surface du panneau principal. De toutes les façons, quand bien même l'Homme 
eût été vertueux, le panneau de droite, celui du Paradis originel, montre déjà le serpent s'enrouler 
autour  de  l'arbre  de  la  Connaissance  alors  que  Dieu  présente  Ève  à  Adam.  La chute  est  donc 
inéluctable.  La conception  même de l'œuvre contribue  à  amplifier  ce sentiment :  l'on aura beau 
fermer et ouvrir les volets du triptyque, c'est le même cycle qui toujours se renouvellera. 
645 . Cf supra, p. 134-135.
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Pourtant, il  est chez Bosch d'autres tableaux qui portent la réflexion à un autre niveau. Il 
s'agit de quatre  panneaux conservés au palais des Doges de Venise et datés des années 1500-1504. 
Deux représentent Le Paradis terrestre et L'Ascension des Élus (fig. 308), les deux autres La chute 
des Damnés et L'Enfer. Le paysage du Paradis est semblable à bien des paysages de l'Âge d'Or, dont 
nous avons vu qu'il intégrait des caractères. Parmi de doux vallons que surmontent la Fontaine de 
Vie, hommes et femmes, accompagnés d'anges, peuplent une nature verdoyante. Mais ce n'est là 
qu'un état transitoire puisque le véritable salut est évoqué dans le second panneaux où les âmes sont 
transportées vers un tunnel lumineux dont on devine qu'il mène vers la félicité éternelle. Ainsi donc, 
d'un  point  de  vue religieux,  l'Âge d'Or,  comme  l'Arcadie  dont  les  poètes  ont  fait  le  cadre,   ne 
représenterait qu'un stade encore humain du bonheur. On peut d'ailleurs faire la liaison avec les deux 
gravures de Sadeler (fig. 301 et 303). Si l'humanité d'avant le déluge est sur le point de voir s'achever 
son Âge d'Or terrestre, l'on peut considérer que l'humanité d'avant le Jugement Dernier, du moins 
pour ses  Élus, s'apprête à connaître la Jérusalem Céleste qui, elle,  dépasse en tout les croyances 
païennes. Le même raisonnement peut se tenir au regard de la partie gauche du Jugement Dernier de 
Fra Angelico (v. 1400-1455)  (fig. 309) : les  Élus et les anges entament une ronde dans un décor 
verdoyant et fleuri, mais la lumière véritable rayonne à travers du portail ménagé dans l'enceinte qui 
clôt  le  séjour  suprême.  Ceci  nous  amène  d'ailleurs  à  envisager  à  nouveau  le  cadre  de  l'hortus 
conclusus.
Envisagé dans une perspective simplement terrestre, le jardin clos est le refuge de l'amour 
courtois. C'est ainsi qu'il paraît dans les illustrations du  Roman de la Rose en particulier. Rien ne 
semble venir y troubler les échanges amoureux. Mais si l'on regarde de plus près les tableaux de 
Cranach, particulièrement celui d'Oslo (fig. 69) et celui de Manchester (fig. 70), il est un détail bien 
significatif. Toutes les espèces présentes, hommes et bêtes, sont en couple, à l'exception d'un renard 
solitaire qui rode entre les murs. Or cet animal est à associer à la perfidie, mais aussi, d'après Guy de 
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Tervarent 646, à la luxure. En effet, pour le Physiologus 647, le renard est l'image du diable et de ceux 
qui vivent de ses œuvres : les adultères et les fornicateurs. Et de nouveau s'ombrage l'idyllique séjour 
de l'Âge d'Or. Mais nous avons vu que, transposé dans la sphère chrétienne, le jardin clos est aussi  
un symbole marial.  Or, la Vierge est bien celle qui intercède. Et l'hortus conclusus, rempart des 
amours humaines, se fait également étape vers l'Amour supérieur.
Ainsi, au delà de ses connotations mythologique et historique qui laissent encore place à la 
faillibilité humaine, l'Âge d'Or en tant qu'expression d'une quête d'absolu pourrait être envisagé dans 
une perspective eschatologique.  C'est  à notre sens l'Europe du Nord,  et  plus  précisément  l'école 
flamande, dans les premières décennies du XVIIème siècle, qui propose les meilleures illustrations 
de  cette  acception  religieuse.  Pour  étayer  notre  argumentation,  nous  reviendrons  sur  la  gravure 
d'Adriaen Matham réalisée en 1620 d'après un dessin d'Hendrick Goltzius  (fig. 149)  648. Il ne fait 
aucun doute que la clé de sa lecture réside dans la représentation du globe crucifère qui en occupe le 
centre, derrière la personnification de l'Âge d'Or. 
Initialement,  le  globe  est  indissociable  d'une  signification  politique  puisqu'il  remonte  à 
l'Antiquité romaine où, surmonté d'une Victoire, il  symbolise la domination de l'empereur sur le 
monde. Par extension, on le retrouve fréquemment dans la main tendue de certaines allégories de 
Rome. C'est à Byzance que les successeurs chrétiens des empereurs païens remplacent l'ancienne 
Victoire par l'instrument  de légitimation  de leur nouveau pouvoir :  la croix victorieuse qui  sera 
associée aux signes traditionnels du pouvoir impérial et particulièrement au globe.
Au moment où les princes d'Orient affirment l'universalité et la sacralité de leur pouvoir, 
Charlemagne semble se fonder sur une autre conception de l'empire : est empereur celui qui règne 
sur plusieurs peuples. Il se veut un nouveau Salomon, un roi philosophe, un modèle de justice. Par la 
suite, l'image du souverain, le globe à la main, recevant l'hommage des nations devient un élément 
fondamental  de  l'iconographie  officielle  des  souverains  du  Saint  Empire  romain  germanique. 
646 . TERVARENT (Guy de), Attributs et symboles dans l'art profane. Genève, Droz, 1997.
647 . Physiologus latinus, éd. F.J. Carmody. Paris, Droz, 1939. Chap. XV, p. 29-30
648 . Cf supra p. 203-204.
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Cependant,  le symbole  ne saurait  être détaché de sa signification religieuse.  Le pouvoir que les 
empereurs exercent sur le monde leur vient directement de Dieu. Il est l'empereur céleste souvent 
représenté  en  Pantocrator,  créateur  régnant  sur  toutes  les  sphères  du  monde  et  se  trouve 
fréquemment  figuré  un  globe  surmonté  d'une  croix  à  la  main.  Le globe  dans  la  main  du  Père 
représente l'univers sur lequel il exerce sa toute-puissance. En revanche, dans la main du Christ, il 
évoque davantage la Terre où celui-ci s'est incarné, où il est mort et ressucité. L'accent est mis sur 
son rôle de sauveur du monde 649.
C'est  cette  double  dimension  religieuse  que  met  en  avant  la  gravure  de  Matham.  La 
symbolique politique ne saurait y trouver sa place puisque les Provinces-Unies se sont libérées du 
joug impérial et ont accédé à l'indépendance en 1581. De plus, le globe crucifère est ici présenté 
seul,  en  toute  majesté.  Or,  sa  représentation  en  tant  que  tel  laisse  peu  de  doute  quant  à  sa 
signification. L'on peut par exemple se référer à l'emblême de l'ordre des Chartreux qui fait sienne 
cette conception. Le globe surmonté de la croix y est accompagné de la devise « Stat Crux dum 
volvitur orbis » (« La Croix demeure tandis que le monde tourne »). Sur la gravure, la frise qui cerne 
le globe et son cortège d'hommes et d'animaux – les attelages de boeufs n'étant pas d'ailleurs sans 
rappeler les représentations de l'Âge d'Argent – symboliseraient la succession des cycles terrestres 
tandis que l'Âge d'Or et l'iconographie traditionnelle du mythe qui se déploie tout autour pourraient 
être lus comme l'expression de  la pérennité d'un monde supérieur, régi par les lois inaltérables de la 
Religion.
À l'aune de ces considérations, une dernière idée nous reste à envisager. Si elle ouvre sur bien 
des  développements  qui  dépasseraient  le  cadre  de  cette  étude,  nous  ne  pouvions  éluder  la 
contribution de Nicolas Poussin (1594-1665). Les paysages d'Arcadie occupent chez cet artiste une 
place importante, sans que jamais il n'ait directement abordé le thème de l'Âge d'Or. La célèbre série 
des  Quatre Saisons 650 considérée par certains comme son testament  artistique propose plusieurs 
649 . expositions. bnf. Fr / globes /
650 . huile sur toile, 118 x 160 cm chaque, 1664-1665. Paris, musée du Louvre.
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niveaux de lecture. Aux saisons se superposent les épisodes bibliques, mais aussi les Quatre Âges. 
L'ensemble compte sans nul doute parmi ceux qui ont su avec le plus de force et de poésie suggérer 
tout le potentiel évocateur du mythe, son unité, sa diversité, les ponts qu'il lance entre les cultures 
pour finalement, tout en se perpétuant, se renouveler à chacune de ses mises en abîme. Mais Poussin 
est aussi celui qui, à travers Les Bergers d'Arcadie, dans sa version du Louvre 651 (fig. 310), retrouve 
avec puissance et  profondeur cette  dualité  de l'Arcadie virgilienne partagée entre les  chants  des 
bergers  et  l'ombre inéluctable  de la  mort,  entre  carpe diem  et  memento mori.  Ici,  Poussin nous 
transporte aux franges du locus amoenus, où les bergers de la IXème Églogue, parvenus au tombeau 
de Bianor sont sur le chemin du retour vers la ville. L' Âge d'Or atteint alors une autre expression de 
son  universalité, de son intemporalité, tangible et accessible à chacun, comme le dit Schiller 652, en 
fonction de sa nature poétique.
651 . huile sur toile, 185 x 121 cm, 1637-1639. Paris, musée du Louvre.
652 . SCHILLER (Freidrich), Op. cit. à la note 1.
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   CONCLUSION
Mythe intemporel, universel, sans héros ni intrigue, l'Âge d'Or traverse les millénaires pour 
aborder au XVème, sans repère iconographique, mais riche d'une histoire littéraire dont les citations 
les plus abouties sont le fait de certains grands noms de la culture gréco-latine. Avec eux se sont 
fixés à la fois des représentations mentales relevant de la pure poésie et des discours philosophiques 
ou historiques qui ont trait à des questions fondamentales de la connaissance de l'homme par lui-
même. Or il se trouve que la Renaissance est une période qui cherche à ses questions des réponses 
nouvelles, justement en s'appuyant sur la pensée de ceux qui les ont posées. Dans ces conditions, 
parce qu'il est à la base même de la notion de Renaissance, l'Âge d'Or se devait obligatoirement de 
connaître une grande fortune.
Tout naturellement, c'est d'abord dans l'illustration des ouvrages antiques – Virgile, Ovide en 
particulier – et de certaines  œuvres qui s'en inspirent, comme la deuxième partie du  Roman de la  
Rose – que vont se développer ses premières représentations figurées ; d'abord de façon simplement 
narrative, puis suivant des schémas de plus en plus élaborés. Du point de vue de sa simple mise en 
image, la production française du XVIème siècle allait jouer un rôle moteur grace au seul génie d'un 
artiste, Bernard Salomon, dont la vision magistralement épurée du mythe fut à même d'entraîner à sa 
suite plusieurs générations de graveurs, à tel point que son influence ne s'est pas éteinte. Il est peu 
d'exemples dans l'histoire de l'art d'une telle réussite.
Parallélement, de l'autre côté des Alpes, les artistes italiens, florentins en particulier allaient 
davantage orienter leurs recherches sur les significations du mythe et les moyens de les intégrer à 
leurs préoccupations du moment. C'est ainsi que Florence vit se développer, à travers des modes de 
représentation plus complexes, et jouant des fragiles contours de l'Âge d'Or pour l'associer à d'autres 
récits,  un  discours  presque  essentiellement  axé  sur  des  questions  philosophiques,  politiques  et 
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dynastiques. Le génie de ces artistes associé au rayonnement culturel de la cité allaient permettre à 
ces conceptions de dépasser les frontières et s'étendre à toute l'Europe, particulièrement en France où 
des maniéristes italiens furent appelés. Ils mêlèrent leurs apports à la tradition locale et participèrent 
ainsi au développement d'un nouveau style.
Inversement, certains maniéristes du Nord firent le voyage d' Italie et ramenèrent chez eux les 
leçons des grands maîtres. Des thématiques et une portée quelque peu différentes étaient sur le point 
d'orienter en ces contrées les représentations de l'Âge d'Or  vers des visées davantage religieuses et 
morales qui préexistaient toutefois. L'association de l'Âge d'Or au thème du banquet allait se montrer 
sur  ce  point  particulièrement  prolifique.  C'est  en  tout  cas  la  seule  alternative  au  modèle 
iconographique traditionnel,  à tel point qu'il en devient lui-même prototypique.  Quant aux autres 
pays  d'Europe,  l'on  peut  considérer  que  leurs  contributions  furent  moindres,  du  moins  moins 
novatrices, exception faite du cas particulier de l'Angleterre élizabéthaine qui ne fut cependant pas 
décisif dans le domaine des arts figurés..
Cette dichotomie qui privilégierait un versant davantage politique pour l'Italie et la France, et 
un autre, plus axé sur la morale en Europe du Nord, ne doit cependant pas être entendue de manière 
réductrice car toutes les acceptions sont partout présentes mais, nous semble-t-il, à des degrés divers 
qui rendent acceptable ce point de vue. L'aspect religieux, qui est partie intégrante des significations 
de l'Âge d'Or, peut également servir à affiner cette hypothèse. Intimement lié aux pouvoirs en place 
dans une Italie où la papauté est influente, dans une France où s'est affirmée la monarchie de droit 
divin,  sa  fonction  est  également  primordiale  dans  les  territoires  contrôlés  par  les  Habsbourgs, 
héritiers  du Saint  Empire romain germanique.  S'il  généra maints  conflits  entre ses puissances,  il 
place les Flandres, et particulièrement les futures Provinces-Unies en quête d'indépendance, dans une 
position particulière. Les fastes des banquets de l'Âge d'Or vers lesquels s'avancent inexorablement 
les tourments du déluge ne peuvent-ils être comme la dénonciation de ces régimes autoritaires et 
jugés pervertis par l'ambition ? Si les mêmes thématiques sont abordées, toutes ne répondent pas aux 
mêmes interrogations, n'enjolivent pas les mêmes préoccupations ; et les représentations flamandes 
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de l'Âge d'Or  paraissent en ce sens particulières.
Tributaire de ses conceptions antérieures, il nous faut à présent aborder sa postérité pour finir 
de cerner la spécificité de l'expression du mythe à l'époque moderne. Notre propos n'est pas d'en faire 
une analyse détaillée mais plutôt d'envisager quelques étapes qui nous ont semblé significatives, à la 
fois de son évolution stylistique et de ses significations.
L'immédiate  continuité  de  notre  période  est  évidemment  marquée   par  les  révolutions 
américaine  et  française,  ce  qui  laisse  à  supposer  un  nouveau  commencement  et  donc, 
potentiellement, un nouvel Âge d'Or. Mais la rupture ne fut pas si nette et les troubles du temps 
paraissent  avoir  davantage  raréfié  ses  représentations.  Une  première  citation  empruntée  à  la 
littérature monte parfaitement à quel point son utilisation pouvait alors prendre des accents qui nous 
semblent aujourd'hui bien dérisoires. Il s'agit d'un poème présenté à la reine Marie-Antoinette par 
Louis Gallois, en 1774 qui s'intitule  Le Retour de l'Âge d'Or ou le Règne de Louis XVI 653. Après 
avoir cité par le menu tous les bienfaits de l'Âge d'Or, l'auteur termine par ces mots : 
   « J'ose de vos enfans, vous offrir les hommages,
Sous votre auguste époux, ils vont voir l'Age d'Or,
Et vos tendres vertus sont les heureux présages
Que l'univers entier enviera notre sort. »
Si  l'une des  forces  de la  Renaissance fut  d'avoir  exploité  l'Âge d'Or en accord avec le  sens  de 
l'histoire,  force  est  de  constater  qu'ici  la  citation  tombe  à  plat  !  Certains  graveurs  d'estampes 
populaires ont su se montrer plus en phase avec les bouleversements du temps. Le premier exemple 
nous est fourni par une estampe révolutionnaire réalisée entre 1789 et 1790 par Jean-Marie Mixelle 
(1758-1839) (fig. 311). Elle présente un buste de Louis XVI qu'un putto ailé s'apprête à fleurir. Sur la 
653 . GALLOIS (Louis), Le Retour de l'Âge d'Or ou le Règne de Louis XVI, Paris, Valade, 1774. - Paris, B.N.F, 1978.1.
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base, une allégorie de la France et Saturne sont en train de graver une inscription : « Espoir de l'Âge 
d'Or ». Ils n'ont pas achevé leur ouvrage et tous les deux semblent sans force. Près de la statue se 
trouve une ruche, une pelle, une gerbe.  À l'arrière-plan, presque inquiétante, s'élève la Bastille. Un 
texte explicatif sous l'image ne laisse aucun doute quant à l'intention de l'ensemble :
   « La Bastille où la nuit sert des tyrans heureux !
La Bastille où la haine est le plaisir des dieux !
[…]
Que le ciel en courroux allumé par mes vœux 
Fasse pleuvoir sur elle un déluge de feux
Et de mes yeux puissé-je y voir tomber ce foudre
Voir ses canons en cendres et ses soldats en poudre ;
Son dernier Gouverneur à son dernier soupir ;
Moi seul en être cause et mourir de plaisir. »
La fonction politique de l'Âge d'Or est ici détournée et la représentation de ses attributs sert à mieux 
souligner  la  violence  des  vers.  À l'inverse  son  souvenir  alimentera  le  mouvement  contre-
révolutionnaire ainsi qu'en témoigne une autre estampe datée de 1793 (fig. 312). Elle s'appuie sur la 
fable de La Fontaine  Les grenouilles  qui attendent  un roi.  Sur l'image figurent l'Âge d'Or en la 
personne de Jupiter (et non de Saturne comme on pourrait l'attendre) et l'Âge de Fer sous les traits de 
la Discorde à la chevelure de serpents qui embrase le ciel de sa torche. Sous Jupiter, se tiennent des 
grenouilles,  les  victimes,  et  sous  la  Discorde  des  grues,  les  bourreaux.  L'arrière-plan  montre 
clairement les massacres de la Révolution illustrés par la guillotine dressée. Si le texte n'en est pas 
reporté sur l'image, la fin de la fable justifie le parti pris de l'auteur :    
   « Et Jupin de leur dire : Et quoi votre désir
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À ses lois croit-ils nous astreindre ?
Vous avez dû premièrement
Garder votre gouvernement
Mais ne l'ayant pas fait il vous devoit suffire
Que votre premier roi soit débonnaire et doux
De celui-ci contentez-vous
De peur d'en rencontrer un pire. »
La période révolutionnaire nous apprend donc, et c'est une première dans l'histoire, que l'Âge d'Or ne 
fait  pas l'unanimité.  Le fait  que les symboles  en soient raillés  par les plus vindicatifs  s'explique 
évidemment par sa relation à la monarchie d'Ancien Régime ; preuve que la propagande engagée sur 
plusieurs siècles a porté ses fruits.
Le  courant  néo-classique,  et  une  fois  encore,  la  terminologie  est  parlante,  allait  voir  se 
manifester à nouveau la représentation  traditionnelle du mythe, et grâce au talent d'un de ses plus 
illustres représentants : Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867).  L'Âge d'Or prend place dans 
un projet monumental commandé à l'artiste, alors à Rome, par le duc de Luynes, en 1839, pour son 
château de Dampierre. L'ensemble consistait en deux vastes compositions murales s'inscrivant dans 
un plein-cintre, selon le modèle des Chambres de Raphaël au Vatican, de 6, 60 mètres à la base sur 
4, 80 mètres de haut : le pendant de l'Âge d'Or devait être l'Âge de Fer. Pendant dix ans, l'artiste 
travailla à ce qu'il considérait comme son manifeste esthétique. Ses notes nous renseignent sur sa 
méthode et ses sources, lesquelles puisent au grands textes de l'Antiquité – Hésiode, Virgile, Ovide – 
sans  pour  autant  trop  se  préoccuper  des  significations  du  mythe.  Sa  démarche  était  avant  tout 
plastique. Le travail de préparation fut considérable. Les recherches menées à ce sujet, dont Évelyne 
Pansu 654 a réalisé une remarquable synthèse, ont permis de recenser quelque cinq cents dessins, sans 
654 . PANSU (Évelyne), Op. cit. à la note 96. p. 210 et suiv.
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que  pour  autant  le  catalogue  soit  exhaustif.  La  plupart  sont  conservés  au  musée  Ingres  de 
Montauban, quelques autres au Louvre et au Fogg Art Museum de l'Université d'Harvard (fig. 313). 
Mais après dix ans de recherches minutieuses, des désaccords avec la commanditaire, la Révolution 
de 1848 et, surtout, le décès sa femme, Madeleine, finirent par faire renoncer l'artiste. L'Âge d'Or est 
inachevé, et L'Âge de Fer n'a pas dépassé le stade de l'esquisse.
Il n'en reste pas moins que, incontestablement  lié à une tradition picturale et littéraire, le 
monde imaginé par Ingres est cependant très personnel, surtout dans la relation qu'il introduit entre le 
corps et l'espace. Ceux qui ont analysé l'œuvre ont relevé le paradoxe d'après lequel, tout en restant 
d'une fidélité anachronique à un idéal classique, l'artiste se montrait au fond matérialiste dans ses 
descriptions. Robert Rosenblum 655 parle ainsi d'un « érotisme presque clandestin » qui rend ce « tas  
de beaux paresseux » –  comme Ingres appelait  ses  figures  – de la  même race consciente  de sa 
volupté que les occupants de son Bain Turc. C'est en ce sens peut-être que L'Âge d'Or d'Ingres se 
montre finalement novateur.
Également redevable d'une tradition antérieure, nous voudrions encore illustrer la production 
du XIXème siècle en citant le polyptique de  La Vie de l'Humanité  réalisé entre 1884 et 1886 par 
Gustave Moreau (1826-1898)  656 (fig. 314). L'ensemble se présente comme un retable composé de 
neuf panneaux sur trois rangs superposés, surmontés d'une lunette semi-circulaire figurant le Christ 
ensanglanté.  Cette  ascension  douloureuse  et  rédemptrice  explique  le  sens  des  panneaux 
rectangulaires  qui  illustrent  la  destinée  humaine  selon  Moreau.  L'artiste  a  voulu  exprimer  les 
correspondances entre les âges de l'humanité, de la vie, les saisons et les heures du jour. Le registre 
supérieur est consacré à l'Âge d'Or personnifié par Adam, symbolisant l'enfance : le matin la prière, 
le  midi  l'extase,  le  soir  le  sommeil.  Le second registre  figure l'Âge d'Argent  ou la  jeunesse est 
incarnée par Orphée et Hésiode : Hésiode le matin, l'inspiration, Orphée le midi, le chant, Hésiode le 
655 . ROSENBLUM (Robert), Ingres,Paris, Cercle d'Art, 1968.
656 . Huile sur bois, panneaux : 33 x 25 cm, frontispice : 94 x 37 cm, 1884-1886. Paris, musée national Gustave-Moreau.
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soir, les larmes. L'Âge de Fer, enfin, se matérialise dans Caïn, symbolisant la maturité : le matin le 
travail, le midi le repos, le soir la mort.
Moreau  commentait  ainsi  son  oeuvre  :  « Ces  trois  phases  de  l'humanité  tout  entière 
correspondent aussi  aux trois  phases de la vie de l'homme :  la pureté de l'enfance :  Adam. Les 
aspirations poétiques et douloureuses de la jeunesse : Orphée. Les souffrances pénibles et la mort 
pour l'âge viril : Caïn – Avec la rédemption du Christ ». Si un tel syncrétisme s'inscrit tout à fait dans 
le goût de son temps, il est opportun de noter combien le tableau de Moreau se rattache parfaitement  
à  l'acception  de  l'Âge  d'Or  dans  une  perspective  religieuse  axée  finalement  sur  le  Salut.  La 
représentation d'Orphée – fréquemment assimilé au Christ dans l'art paléochrétien – et le Sauveur 
souffrant qui domine la composition guident le regard du spectateur et l'orientent vers une lecture 
chrétienne ; dimension somme toute fort rare à l'époque contemporaine. Mais le catalogue numérique 
du musée 657 propose également une autre approche, politique celle-ci, en notant que Moreau trouve 
son inspiration dans un projet antérieur pour un autre polyptyque intitulé La France vaincue. Cette 
dimension politique est davantage en accord avec les préoccupations du temps.
En effet, le dernier tiers du XIXe siècle, période sombre pour la France, se caractérise par une 
double fracture, économique et politique.  D’une part,  l’essor économique du Second Empire fait 
place à un fort ralentissement de la croissance, qui touche de nombreux secteurs. Cette stagnation 
s’accompagne d’une succession cyclique de crises, dont les principales manifestations – baisse des 
profits et montée du chômage – nourrissent les revendications ouvrières et assurent le succès des 
mouvements socialistes et syndicaux. D’autre part, la jeune République, ébranlée dès 1885 par les 
divisions des républicains et par l’instabilité croissante des ministères, doit en outre surmonter une 
série  de  crises,  du boulangisme à l’affaire  Dreyfus,  qui  favorisent  l’ascension  des  opposants  au 
régime. Ainsi, les désillusions produites par la IIIe République conduisent-elles certains artistes, mus 
par un idéal de régénération, à prendre leurs distances avec une définition de la modernité à laquelle 
657 . www. musée-moreau. fr / homes / home_u1l2. htm
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ils ne souscrivent pas, et à partir à la recherche d’un paradis mythique. 
Parmi ces artistes, Pierre Puvis de Chavannes (1824-1898), décorateur officiel sous la IIIe 
République, aspirait à recréer l’ordre, l’harmonie et la beauté qui régnaient dans l’Antiquité. Sollicité 
en 1888 par le Comité des musées de Rouen pour décorer l’escalier d’honneur du nouveau musée 
des Beaux-Arts de la ville, le peintre a choisi de traiter le thème des rapports entre l’art et la nature, 
qui s’accordait avec l’esprit méditatif et contemplatif du lieu, dans une vaste composition au titre 
suggestif : Inter Artes et Naturam (fig. 315). Ce tableau des activités humaines idéales met en scène 
plusieurs personnages vaquant à des activités très diverses : un jeune homme porte des poteries au 
four, deux hommes dégagent des ruines anciennes devant un morceau de peinture antique figurant 
Pégase, symbole de l’inspiration poétique, une mère et son enfant cueillent une pomme, un autre 
groupe est occupé à dessiner… Des arbres réunis en arceaux naturels rythment la composition et 
séparent  les  groupes  les  uns  des  autres.  La  répétition  du  motif  décoratif  de  l’arcade  dans  les  
fragments d’architecture antique semble indiquer que l’art ne serait qu’une imitation de la nature. 
Ainsi,  cette œuvre allégorique et  classicisante est-elle placée sous le signe de la nostalgie d’une 
Antiquité mythique disparue. Pourtant, la simplification hiératique des formes, l’homogénéisation et 
l’aspect mat de la gamme chromatique, la vue de la vallée de la Seine et de Rouen en arrière-plan, 
l’inscrivent dans un cadre contemporain qui suggère la possibilité d’une rencontre entre l’Antiquité 
et la modernité. 
Dans le même esprit, Paul Signac (1863-1935), dont la dette est grande à l’égard de Puvis de 
Chavannes,  a  peint  quelques  années  plus  tard,  en  1893-1895,  une  toile  de  grandes  dimensions 
intitulée Au temps d’harmonie 658 (fig. 316), dont l’iconographie exprime une croyance en un avenir 
meilleur : dans cette image radieuse d’un phalanstère bucolique, situé dans un cadre méditerranéen 
idyllique,  divers  personnages  s’adonnent  à  des  activités  intellectuelles  ou  ludiques  telles  que  la 
lecture, la peinture, le jeu de boules ou la farandole. Comme la précédente, cette œuvre comporte une 
dimension  universelle  et  intemporelle  ;  en  revanche,  elle  est  chargée  d’intentions  politiques  et 
658 . Huile sur toile, 300 x 401 cm, 1893-1895. Montreuil, mairie.
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sociales avouées, ainsi que le suggèrent plusieurs éléments : le titre primitivement retenu par Signac, 
Au temps d’anarchie, les vêtements à la mode des personnages et la présence d’un coq au premier 
plan, symbole républicain et patriotique, mais aussi révolutionnaire. Ainsi, la volonté d’édifier une 
société plus harmonieuse, où chacun puisse développer ses capacités personnelles et vivre en parfaite 
symbiose avec la  nature,  s’inscrit-elle  en filigrane dans cette  célébration  de la  douceur de vivre 
méditerranéenne. 
Au début du XXème siècle, c'est encore une autre rupture qui s'opère, plastique celle-ci, avec 
une libération plus profonde encore de la touche picturale. Henri Matisse (1869-1954) est assurément 
de ces pionniers. La Joie de vivre (fig. 317) présentée au salon des indépendants de 1906 est le plus 
éclatant  manifeste  de l'immersion de Matisse dans le monde de la peinture.  Les emprunts  de ce 
tableau sont multiples : on cite bien sûr les  Baigneuses  de Cézanne et l'influence dans le décor de 
Puvis de Chavannes. Les deux femmes étendues au centre évoquent  Le Déjeuner sur l'herbe  de 
Manet.  Thomas  Puttfarken  659,  et  nous  le  suivons  bien  volontiers,  trouve  des  correspondances 
frappantes  avec  L'Amore  reciproco de  Paolo  Fiammingo  (fig.  288).  Mais  surtout  le  sujet  est 
incontestablement tiré de la tradition pastorale et témoigne d'une réelle connaissance par Matisse de 
l'iconographie traditionnelle de l'Âge d'Or. Considéré à juste titre comme l'un des initiateurs d'une 
révolution picturale, il réussit selon nous, comme l'avait fait Bernard Salomon, à trouver une parfaite 
adéquation entre toutes les composantes de la création – dessin, composition, lumière – pour donner 
du mythe une de ses représentations les plus abouties en cela qu'elle pousse à leur paroxysme et le 
contenu poétique et la force évocatrice. Nous y respirons tous les parfums d'une Arcadie idéalisée, la 
simple félicité d' un Âge d'Or total.
659 . PUTTFARKEN (Thomas), Op. cit. à la note 261.
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ANNEXE  1       
 VIRGILE         
BUCOLIQUES      
IV       
Sicelides Musae, paulo maiora canamus ;  
   non omnis arbusta iuuant humilisque myricae :
   si canimus siluas, siluae sint consule dignae.
          Vltima Cumaei uenit iam carminis aetas ; 
5    magnus ab integro saeclorum nascitur ordo.
   Iam redit et Virgo, redeunt Saturnia regna ;
   iam noua progenies caelo demittitur alto.
   Tu modo nascenti puero, quo ferrae primum
   desinet ac toto surget gens aurea mundo,
10           casta, faue, Lucina : tuus iam regnat Apollo.
   Teque adeo decus hoc aeui, te consule, inibit,
   Pollio, et incipient magni procedere menses
   te duce. Si qua manent sceleris uestiga nostri,
   inrita perpetua soluent formidine terras.
15           Ille deum uitam accipiet diuisque uidebit
   permixtos heroas et ipse uidebitur illis
   pacatumque reget patriis uirtutibus orbem.
          At tibi prima, puer, nullo munuscula cultu
   errantis hederas passim cum baccare tellus
20    mixtaque ridenti colocasia fundet acantho.
   Ipsae lacte domum referent distenta capellae
   ubera, nec magnos metuent armenta leones ;
   ipsa tibi blandos fundet cunabula flores.
   Occidet et serpens, et fallax herba uenemi
25    occidet ; Assyrium uolgo nascetur amomum.
   At simul heroum laudes et facta parentis
   iam legere et quae sit poteris cognoscere uirtus
   molli paulatim flauescet campus arista,
   incultisque rubens pendebit sentibus uua,
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30    et durae quercus sudabunt roscida mella
   Pauca tamen suberunt priscae uestiga fraudis,
   quae temptare Thetim ratibus, quae cingere muris
   oppida, quae iubeant telluri infindere sulcos.
   Alter erit tum Tiphys, et altera quae uehat Argo
35    delectos heroas ; erunt etiam altera bella,
   atque iterum ad Troiam magnus mittetur Achilles.
          Hinc, ubi iam firmata uirum te fecerit aetas,
   cedet et ipse mari uector, nec nautica pinus
   mutabit merces ; omnis feret omnia tellus.
40    Non rastros patictur humus, non uinea falcem ;
   robustus quoque iam tauris iuga soluet arator ;
   nec uarios discet mentiri lana colores,
   ipse sed in pratis aries iam suaue rubenti
   murice, iam croceo mutabit uellera luto ;
45    sponte sua sandyx pascentis uestiet agnos.
          « Talia saecla » suis dixerunt « currite » fusis
   concordes stabili fatorum numine Parcae.
          Adgredere o magnos (aderit iam tempus) honores
   cara deum soboles, magnum Iouis incrementum !
50    Aspice conuexo nutatem pondere mundum,
   terrasque tractusque maris caelumque profundum ;
   aspice uenturo laetantur ut omnia saeclo.
   O mihi tum longae maneat pars ultima uitae,
   spiritus et quantum sat erit tua dicere facta !
55    Non me carminibus uincat nec Thracius Orpheus
   nec Linus mater quamuis atque huic pater adsit,
   Orphei Calliopea, Lino formosus Apollo.
   Pan etiam Arcadia mecum si iudice certet,
   Pan etiam Arcadia dicat se iudice uictum.
60    Incipe, parue puer, risu cognoscere matrem
   (matri longa decem tulerunt fastidia menses) ;
   incipe, parue puer : cui non risere parentes,
   nec deus hunc mensa, dea nec dignita cubili est.
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Muses de Sicile, élevons un peu le sujet de nos chants ; tous n'aiment pas les vergers et les 
humbles tamaris : si nous chantons les bois, que les bois soient dignes d'un consul.
Le voici venu, le dernier âge prédit par la prophétie de Cumes ; la grande série des siècles 
recommence.  Voici  que  revient  aussi  la  Vierge,  que  revient  le  règne de  Saturne  :  voici  qu'une 
nouvelle  génération  descend des  hauteurs du ciel.  Daigne seulement,  chaste Lucine,  favoriser la 
naissance de l'enfant qui verra, pour la première fois, disparaître la race de fer, et se lever, sur le 
monde entier, la race d'or ; voici le règne de ton frère Apollon. C'est précisément sous ton consulat,  
oui, sous le tien, Pollion, que cette ère glorieuse débutera, et la Grande Année fera ses premiers pas 
sous tes ordres. S'il demeure quelques traces de notre scélératesse, leur impuissance affranchira la 
terre d'une incessante terreur. Cet enfant aura part à la vie des dieux ; il verra les héros mêlés aux  
divinités, on le verra lui-même parmi elles, et il gouvernera le monde pacifié par les vertus de son 
père.
Cependant, comme premiers cadeaux, enfant, la terre, sans culture, te prodiguera les lierres 
exhubérants  ainsi  que le  baccar,  et  les  colocasies  mariées  à  l'acanthe  riante.  Spontanément,  ton 
berceau  foisonnera d'une séduisante floraison. Périra le serpent, et la perfide plante vénéneuse périra 
; partout poussera l'amome assyrien.
Cependant, dès que tu seras capable de lire les exploits des héros, les hauts faits de ton père, 
et d'apprendre ce qu'est la valeur, la plaine nue blondira peu à peu sous l'épi ondoyant, la grappe 
vermeille  pendra  aux  ronces  sauvages,  et  le  bois  dur  des  chênes  distillera  la  rosée  du  miel.  
Néanmoins quelques traces de l'ancienne malice subsisteront, pressant les hommes d'affronter Thétis 
sur des nefs, de ceindre les places de murailles, d'ouvrir dans la terre des sillons. Alors il y aura un 
second Typhis,et, pour transporter l'élite des héros, une seconde Argo ; il y aura même une autre 
Grande Guerre, et, de nouveau contre une Troie, on enverra un grand Achille.
Ensuite, quand l'âge dès lors affermi aura fait de toi un homme, le voyageur, de lui-même, 
renoncera à la mer, et le pin flottant ne fera plus l'échange des marchandises : toute terre produira 
tout. La glèbe ne subira plus les hoyaux, ni la vigne la serpe ; de même, le robuste laboureur déliera 
leurs jougs aux taureaux ; la laine n'apprendra plus le mensonge des teintures multicolores, mais, de 
lui-même, alors, dans les prés, le bélier prendra sur sa toison la couleur délicatement pourpre du 
murex, ou jaune de la gaude ; spontanément, les agneaux à la pâture se revêtiront d'écarlate. « Vite ! 
Filez de tels siècles », ont dit à leurs fuseaux les Parques, d'accord avec la volonté immuable des 
destins.
Aborde  alors  (ce  sera  le  moment)  les  grands  honneurs,  ô  cher  rejeton  des  dieux,  grand 
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prolongement de Jupiter ! Vois trépider la masse voûtée du firmament, et la terre, et les étendues 
marines et les profondeurs célestes ; vois comme tout s'égaie à l'approche du siècle nouveau. Oh ! 
Que la fin de ma vie puisse puisse alors se prolonger et assez de souffle me rester pour dire tes hauts 
faits ! Nul, par ses chants, ne me surpasserait, ni Orphée de Thrace ni Linus, même assisté l'un par sa 
mère et  l'autre par son père,  Orphée par Calliope,  Linus par le bel Apollon.  Pan même,  devant 
l'Arcadie prise pour juge, s'avouerait vaincu.
Commence, petit enfant à reconnaître ta mère à son sourire (à ta mère dix mois ont apporté de 
longs dégoûts), commence, petit enfant : celui qui n'a pas vu ses parents lui sourire, un dieu ne l'a pas 
jugé digne de sa table, ni une déesse de sa couche.
   
   
Texte établi et traduit par Eugène de Saint-Denis
Paris, Les Belles Lettres, 2002
                                                                                                                                                      431
                                          ANNEXE  2       
OVIDE        
 LES MÉTAMORPHOSES       
         LIVRE I  –  L'ÂGE D'OR  
     Aurea prima sata est aetas, quae uindice nullo,
90 Sponte sua, sine lege fidem rectumque colebat.
Poena metusque aberant nec uerba minantia fixo
Aere legebantur, nec supplex turba timebat
Iudicis ora sui, sed errant sine uindice tuti.
Nondum caesa suis, peregrinum ut uisere orbem,
95 Montibus in liquidas pinus descendera undas
Nullaque mortales praeter sua litora norant
           Nondum praecipites cingebant oppida fossae ;
Non tuba directi, non aeris cornua flexi,
Non galeae, non ensis erat ; sine militis usu
100 Mollia securae peragebant otia gentes.
Ipsa quoque immunis rastroque intacta nec ullis
Saucia uomeribus per se dabat omnia tellus ;
Contentique cibis nullo cogente creatis
Arbuteos fetus montanaque fraga legebant
105        Cornaque et in duris haerentia mora rubetis
Et quae deciderant patula Iovis arbore glandes.
Ver erat aeternum placidique tepentibus auris
Mulcebant zephyri natos sine semine flores.
Mox etiam fruges tellus inarata ferebat
110 Nec renouatus ager grauidis canebat aristis ;
Flumina iam lactis, iam flumina nectaris ibant
Flauaque de uiridi stillabant ilice mella.
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     D'abord luit l'âge d'or, qui sans loi ni police
90 De lui-même honora la foi et la justice.
Peine et peur ignorées, nulle menace inscrite
Sur les tables d'airain, ni foule suppliantes
Tremblant d'un jugement. Tout allait sans contrainte.
Le pin restait intact sur la montagne. En mer
95 Nul ne l'aventurait pour découvrir les mondes
Ni n'explorait de rive hors la rive prochaine.
Aucun fossé profond n'entourait les cités,
Point de trompe d'airain, point de cor recourbé
Ni casque ni épée, sans besoin de soldat
100 Les paisibles nations vivaient un doux loisir
Franche d'impôt la terre, inviolée, sans blessure
D'hoyau ni de charrue, donnait tout d'elle-même.
On vivait de cueillette offerte librement,
Du fruit de l'arbousier, de fraises des montagnes,
105 De cornouille, de mûre environnée de ronce
Et du gland qui tombait d'un chêne aux vastas branches.
Un printemps éternel d'un paisible zéphyr
Caressait de tiédeur des fleurs nées sans semis,
Puis sans labour le sol se couvrait de moissons
110 Et le champ non soigné croulait de blonds épis.
De nectar et de lait coulaient alors les fleuves
Et l'yeuse aux verts rameaux distillait le miel fauve.
Texte établi par Georges Lafaye. Émendé, présenté et traduit par Olivier Sers.
Paris, Les Belles Lettres, 2011.       
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                                                 CATALOGUE DES PLANCHES
                                                             
             NB :  La légende figurant sous les images privilégie le lieu de réalisation de l'œuvre.
- Couverture  : Michelangelo Buonarotti, La Sybille Cumes, fresque, 1508 – 1512. Rome, chapelle 
Sixtine.
- 1   : Giovanni di Stefano, La Sibylle de Cumes, 1481-1483, mosaïque, marbre blanc sur fond noir, 
bitume. Sienne, Duomo.
- 2    :  Anonyme, Virgile, début XVIème siècle, bois. Zamora (Espagne, Léon), Cathédrale.
- 3    :  Raphaël, La Sibylle de Cumes, 1511, fresque. Rome, Santa Maria della Pace.
- 4   : Anonyme,  Renovatio temporum,  mosaïque,  vers 216. Silin  (Lybie,  Tripolitaine),  villa  du 
Taureau.
- 5  :   Anonyme,  L'Âge d'Or,illustration du  Roman de la Rose  de Thibaud d'Achy vers 1283. 
Vatican, Bibliothèque Apostolique, Urbinus latinus 276, folio 52 r. Au vers 8455.
- 6   :  Anonyme,  L'Âge d'Or. Illustration  du  Roman de la  Rose.  Paris  (?).  Vers  1405.  Oxford, 
Bodleian Library. Ms. Douce 332. Folio 81r.
- 7   :  Anonyme,   Illustration  Des Femmes nobles de Boccace. Paris.  1403. Présent  de Jacques 
Raponde à Philippe le Hardi, duc de Bourgogne. Paris, BNF. Ms. Français 12420. Folio 101v.
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- 8    :  Anonyme,  L'Âge d'Or.  Illustration du  Roman de la Rose, France, vers 1405, tempera sur 
parchemin. Los Angeles, J. Paul Getty Museum. Ms. Ludwig XV 7. Folio 53v.
- 9    :  Anonyme,  L'Âge d'Or,  Illustration du Roman de la Rose. Premier tiers du XVème siècle. 
Vienne, National Bibliothek. Cod. 2568. Folio 63r.
- 10    :   Anonyme, L'Âge d'Or, Illustration du Roman de la Rose. Début Xvème siècle. Oxford, 
Bodleian Library. Ms. Douce 195. Folio 59v.
- 11   :  Maître d'Engelbert de Nassau, L'Âge d'Or, Illustration du Roman de la Rose.
        Bruges, vers 1490-1500. Londres, National Library. Ms. Harley 4425. Folio 76v.
- 12   :  Maître François, L'Âge d'Or sous le règne de Numa Pompilius, illustration de La Cité de  
Dieu de saint Augustin. Paris,1475-1480. La Haye, Bibliothèque Nationale des Pays-Bas. MMW, 10 
A 11. Folio 105v.
- 13   :    Anonyme,  L'Âge d'Or,  Illustration du  Roman de la Rose.  France, XV° siècle. Lyon, 
Bibliothèque Municipale. Ms P.A. 25. Folio 62v.
- 14   :   Anonyme, L'Âge d'Or, Illustration du Roman de la Rose. France, école de Rouen, v.1519. 
New York, Pierpont Morgan Library. M. 948. Folio 105v.
- 15   :  Sandro Botticelli,  La Naissance de Vénus, détrempe sur bois,175 x 278 cm, vers 1485. 
Florence, Musée des Offices. Inv. 878.    
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- 16   :   Sandro Botticelli, Allégorie du Printemps, détrempe sur bois, 203 x 314 cm, vers 1478
Florence, Musée des Offices. Inv. 8360   
  
- 17    :  Anonyme,  L'Âge d'Or, illustration du  Roman de la  Rose, gravure sur bois. Lyon, chez 
Guillaume Le Roy, 1487. Paris, BNF. Res. Ye. 12.
- 18   :    Anonyme, L'Âge d'Or, illustration du Roman de la Rose, gravure sur bois, Paris, chez A. 
Vérard et Galliot du Pré, 1500.  Paris, BNF, Res. Ye. 22.
- 19    :  Anonyme,  L'Âge d'Or, illustration du  Roman de la Rose, gravure sur bois, Lyon, chez 
Guillaume Balsarin, 1503. Paris, BNF. Res. Ye. 167.
- 20   :   Anonyme, L'Âge d'Or, illustration de la Consolation de la Philosophie, gravure sur bois, 
chez Jean Grüninger, Strasbourg, 1502.
- 21   :   Anonyme, Pauvreté, illustration du Roman de la Rose, gravure sur bois, chez Guillaume Le 
Roy, Lyon, 1487. Paris, BNF, Res. Ye. 12.
- 22   :   Anonyme, Pauvreté, illustration du Roman de la Rose, tempera sur velin, Paris (?), vers 
1350-1375. La Haye, Bibliothèque Nationale des Pays-Bas. MMW, 10 B 29.
- 23   :   Anonyme, Pauvreté, illustration du  Roman de la Rose,  France, 2ème quart du XIVème 
siècle. Oxford, Bodleian Library. Selden Supra 57.
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- 24   :   Anonyme, Astrée et l'Âge d'Or, illustration du Siècle doré de Guillaume Michel, gravure 
sur bois, Paris, chez Guillaume Fesendad,1521. Paris, BNF, Res. Ye. 375.
- 25    :  Anonyme,  L'Âge d'or goûtant les bénéfices de la Paix, de l'Amour et de la Concorde. 
Illustration du Siècle  doré de Guillaume Michel, gravure sur bois, Paris, chez Guillaume Fesendad, 
1521. Paris, BNF, Res. Ye. 375.      
- 26   :   Anonyme, L'Âge d'Or, illustration du Grand Olympe des histoires poétiques du prince de  
poésie Ovide Naso en sa Métamorphose, gravure sur bois, Lyon, chez Romain Morin, 1532. Paris, 
BNF. Res. P . Yc. 1627.
- 27   :   Anonyme, Lydia, illustration du Virgile de Sébastien Brant, gravure sur bois, Strasbourg, 
chez Jean Grüninger, 1502.
- 28   :   Anonyme, L'Âge d'Or, illustration des XV Livres de la Métamorphose d'Ovide, gravure sur 
bois, Paris, chez Jean Ruelle, 1570. Paris, BNF. Res. P. Yc. 731.
- 29   :   Anonyme, Virgile et Mécéne, illustration du Virgile de Sébastien Brant, gravure sur bois, 
Strasbourg, chez Jean Grüninger, 1502.
- 30   :   Anonyme, L'Âge d'Or, illustration des XV Livres de la Métamorphose d'Ovide, gravure sur 
bois, Paris, chez Denys Janot, 1539. Paris, BNF. Res. P. Yc. 1695. 
-  31  :   Maître  du  Psautier  de  Dinteville  (?),  Les  quatre  âges  du  monde,  illustration  des 
Métamorphoses  d'Ovide,  enluminure  sur  velin,  France,  1530-1531.  Oxford,  Bibliothèque 
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Bodléienne. Ms. Douce 117.
- 32   :   Maître du Psautier de Dinteville (?), L'Âge d'Or. Détail de la fig. 31.
- 33   :   Anonyme, Les quatres âges du monde, illustration des Métamorphoses d'Ovide  (Ovidio 
Metamorphoseos Vulgare), gravre sur bois, Venise, chez Zoane Rosso, 1497. Paris, BNF. Res. G. 
Yc. 439.
- 34   :  Pierre Vase, L'Âge d'Or, illustration des Trois premiers livres de la Métamorphose d'Ovide, 
gravure sur bois, 38 x 50 mm, Lyon, imprimé par Macé Bonhomme pour Guillaume Rouillé. Paris, 
BNF. Res. P. Yc. 162.
- 35   :   Bernard Salomon, L'Âge d'Or, illustration de La Métamorphose figurée, gravure sur bois, 
42 x 54 mm (pour la vignette seule), Lyon, chez Jean de Tournes, 1557. Paris, BNF. Res. P. Yc. 
1270.
- 36   :   Ibid, L'Âge d'Argent.
- 37   :   Ibid, L'Âge de Fer.
- 38   :   Bernard Salomon,  L'Età dell'  Oro,  illustration  de  La Vita  e Metamorphoseo d'Ovidio, 
gravure  sur  bois,  42  x  54  mm,  Lyon,  chez  Jean  de  Tournes,  1559.  Bordeaux,  Bibliothèque 
Municipale. A.P. 27 318.
- 39   :   Virgil Solis,  L'Âge d'Or, gravure sur bois, illustration de  Tetrasticha in Ovidii Metam.  
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Libri XV, Francfort,  chez G. Corinius, S. Feyerabent et Vvygandi Galli, 1563. Paris, BNF, Res. Yc.  
235.
- 40   :   Virgil Solis, L'Âge d'Or, illustration de Ovidii Metamorphoses Illustratae, gravure sur bois, 
Francfort, chez G. Corinius, S. Feyerabant et Vvygandi Galli, 1563.
- 41   :   Anonyme, L'Âge d'Or, illustration des XV livres de la Métamorphose d'Ovide, gravure sur 
bois, Paris, chez H. de Marnef et G. Cavellat, 1574. Paris, BNF. Res. P. Yc. 1630.
-  42  :   Anonyme,  L'Âge  d'Or,  illustration  des  Quinze  livres  de  la  Métamorphose  d'Ovide  
interprétés en rimes françaises. Rouen (?), chez Georges l'Oyselet. 2ème moitié du XVI° s. Paris, 
BNF. Res. P. 1679.
- 43   :   Anonyme, L'Âge d'Or, illustration du Métamorphoseon, gravure sur cuivre, Leipzig, chez 
Abraham Lamberg, 1612.
- 44   :   Pieter van der Borcht,  L'Âge d'Or, illustration de P. Ovidii Metamorphoses, gravure sur 
cuivre, Anvers, chez Plantin et Moretus, 1591.
- 45  :  Jean Mattheus (ou Matthieu), L'Âge d'Or, illustration des Métamorphoses d'Ovide traduites  
en prose française, gravure sur cuivre, Paris, chez la veuve Langelier, 1619.Bordeaux, Bibliothèque 
Municipale. B. 250.
- 46  :  Christoph Mürer (?), L'Âge d'Or, illustration des Métamorphoses , gravure sur bois, Leipzig, 
chez Yohann Steinman, 1582.
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- 47   :  Francesco Salviati,  L'Âge d'Or, plume, aquarelle et céruse, 414 x 533 mm, vers 1545 – 
1555, Florence, Galerie des Offices, Cabinet des Dessins et Médailles. Inv. 1194E.
- 48  :  Battista Franco (d'après Giulio Romano), L'Âge d'Or, eau-forte sur papier, 191 x 254 mm, 
vers 1530 -1561, Londres, British Museum, Prints and Drawings Department. Inv. V, 8. 39.
- 49  :  Anonyme, (d'après Battista Franco et Giulio Romano), L'Âge d'Or, eau-forte sur papier, 205 
x 270 mm, vers 1530 – 1561, Londres, British Museum, Prints and Drawings Department. Inv.1874, 
0808. 399.
- 50   :   Giulio Romano, Les Noces de Cupidon et Psyché, « Le Banquet noble », fresque, 1526 - 
1527, Mantoue, Palais du Té, salle de Psyché.
- 51   :   Giulio Romano, Les Noces de Cupidon et Psyché, « Le Banquet rustique », fresque, 1526 – 
1527, Mantoue, Palais du Té, salle de Psyché.
- 52   :   détail de la fig. 51.
- 53   :  Philippe Galle (d'après Gilles Coignet),  L'Âge d'Or, gravure sur cuivre, diam. 248 mm, 
1573. Paris, BNF, Cabinet des Estampes, recueil Sb 9.
- 54   :  Giorgio Vasari, L'Âge d'Or, plume et encre brune sur papier jaune, 411 x 284 mm, 1567. 
Paris, musée du Louvre, Département des Arts graphiques. Inv. 2170, recto.
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- 55   :   Francesco Morandini (dit Il Poppi) (d'après G. Vasari), L'Âge d'Or, huile sur bois, 430 x 
326 mm, vers 1567 (?). Edimburgh, National Gallery of Scotland. Inv. NGS 2268.
- 56   :   Jacopo Zucchi, L'Âge d'Or, huile sur bois, 500 x 390 mm, vers 1570. Florence, Musée des 
Offices, Inv. 1548.
- 57   :   Jacopo Zucchi, L'Âge d'Argent, huile sur bois, 500 x 380 mm, vers 1570.  Florence, Musée 
des Offices. Inv. 1506.
- 58   :   Jacopo Zucchi, L'Âge de Fer, huile sur cuivre, 500 x 390 mm, vers 1570. Florence, Musée 
des Offices. Inv. 1509.
- 59   :   Jacopo Zucchi, étude pour L'Âge d'Or, encre brune et fusain, 278 x 213 mm, vers 1570. 
Princeton, Art Museum. Inv. 47. 151.
- 60   :  Jacopo Zucchi, étude pour  L'Âge d'Or, plume, encre brune, rehauts de brun, ocre et lavis 
blanc, 480 x 380 mm, vers 1570. Los Angeles, J. P. Getty Foundation. Inv. 84. GG. 22.
- 61   :   Jan van der Straet, La Pêche aux perles, plume, encre et lavis blanc, 187 x 263 mm, fin 
XVIème siècle. Londres, Courtauld Institute of Arts. Inv. D. 1952. RW. 1963.
- 62   :   Jacopo Zucchi, Les Pécheurs de corail, huile sur cuivre, 550 x 450 mm, vers 1585. Rome, 
Galerie Borghèse.
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- 63   :   Hieronymus Bosch, triptyque du  Jardin des Délices (triptyque fermé :  La Création du 
Monde), huile sur bois, 220 x 195 cm, vers 1500 – 1505. Madrid, Musée du Prado. Inv. P02823.
- 64   :   Hieronymus Bosch, Triptyque du Jardin des Délices (volet gauche : Le Paradis terrestre), 
huile sur bois, 200 x 97 cm, vers 1500 – 1505. Madrid, Musée du Prado.  Inv. P02823.
- 65   :   Hieronymus Bosch, triptyque du Jardin des Délices (volet droit : L'Enfer), huile sur bois, 
220 x 97 cm, vers 1500 – 1505. Madrid, Musée du Prado. Inv. 02823.
- 66    :   Hieronymus Bosch, triptyque du  Jardin des Délices  (panneau central :  Le Jardin des 
Délices), huile sur bois; 220 x 97 cm, vers 1500 – 1505. Madrid, Musée du Prado. Inv. 02823.
- 67   :   Détail de la fig. 66.
- 68   :    Lucas Cranach,  L'Âge d'Or,  huile  sur  bois,  73 x  105 cm,  vers  1530.  Münich,  Alte 
Pinakothek.
-  69   :   Lucas  Cranach,  L'Âge  d'Or,  huile  sur  bois,  68  x  102  cm,  vers  1530.  Oslo, 
Nasjonalgalleriet.
- 70   :    Lucas Cranach,  L'Âge d'Or,  huile sur bois, 78 x 109 cm, 1534. Manchester, collection 
particulière. 
- 71    :   Lucas Cranach,  La Mymphe à la fontaine,  huile sur bois, 59 x 92 cm, 1518. Leipzig, 
Museum der Bildenden Künste. 
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- 72   :  Lucas Cranach,  La Fontaine de Jouvence,  huile sur bois, 122,5 x 186,5, 1546. Berlin, 
Staatliche Museen. 
-  73    :  Lucas  Cranach,  Le  Paradis  terrestre,  huile  sur  bois,  91  x  114  cm,  1530.   Vienne, 
Kunsthistorisches Museum.
- 74   :   Maître François, Hommes et femmes nus dansant, illustration de La Cité de Dieu de Saint 
Augustin, Paris,1475-1480. La Haye, Bibliothèque Nationale des Pays-Bas. MMW, 10 A 11.  Folio 
36v
- 75   :   Maître François, Hommes et femmes nus dansant, illustration de La Cité de Dieu de Saint 
Augustin, Paris,1475-1480. La Haye, Bibliothèque Nationale des Pays-Bas. MMW, 10 A 11.  Folio 
35v.
- 76   :   Melchior Bocksberger,  La vie de l'Humanité à l'Âge d'Or, fresque, 1575 – 80. Münich, 
Residenz. (Œuvre détruite).
- 77   :   Essai de restitution du plafond de la Lusthaus. 1575 – 1580. Münich, Residenz.
- 78   :   Hendrick Goltzius,  L'Âge d'Or,  huile sur toile, 51, 5 x 71 cm, 1589. Arras, Musée des 
Beaux-Arts. Inv. 859. 2.
- 79   :   Robert de Baudous (d'après Hendrick Goltzius), L'Âge d'Or, gravure sur cuivre, 176 x 258 
mm, 1589.  Los Angeles, County Museum of Art.  Inv. M. 71 . 76. 3.
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- 80   :   Hans Johann Baptist Collaert (d'après Tobias Verhaecht), L'Âge d'Or, gravure sur cuivre, 
200 x 255 mm, vers 1580 – 1600. Bruxelles, Bibliothèque Royale de Belgique. Inv. SbIV 2441 – 
2445.
- 81  : Abraham Bloemaert,  L'Âge d'Or, plume et encre brune, rehauts de gris et brun, 443 x 693 
mm, 1603. Francfort, Städel Museum. Inv. 2878.
- 81 a   :    Anonyme (d'après Abraham Bloemaert – École hollandaise), L'Âge d'Or (détail), plume 
et encre brune, 262 x 232 mm. Paris, Musée du Louvre,  Département  des Arts graphiques. Inv. 
22509, recto.
- 81 b   :   Anonyme (d'après Abraham Bloemaert – École hollandaise), L'Âge d'Or (détail), plume 
et  encre brune,  363 x  232 mm.  Paris,  Musée du Louvre,  Département  des  Arts  graphiques.Inv. 
22508, recto.
- 82   :   Anonyme (d'après Abraham Bloemaert – École hollandaise),  L'Âge d'Or, pierre noire et 
rehauts de blanc sur papier brun, 126 x 182 mm. Paris, Musée du Louvre, Département des Arts 
graphiques. Inv. 22281, recto.
- 83   :    Anonyme (d'après Abraham Bloemaert – École hollandaise), L'Âge d'Or, huile sur cuivre, 
45,5 x 59,2 cm, 1608. Le Mans, Musée de Tessé. Inv. LM 10.51.
- 84   :   Jan Théodor de Bry (d'après Abraham Bloemaert), L'Âge d'Or, gravure sur cuivre, 1608. 
Lyon, Bibliothèque Municipale. Inv. N16BLO000824.
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- 85   :   Jan Théodor de Bry (d'après Abraham Bloemaert), L'Âge d'Or, gravure au burin, diam; 165 
mm, 1608. Rennes, Musée des Beaux-Arts. Inv. 794. 1. 4639.
- 86   :   Joachim Wtewael, L'Âge d'Or, plume, encre brune et rehauts de lavis gris, 194 x 308 mm, 
vers 1592 – 1595 (?). Münich, Staatliche Graphische Sammlung. Inv. 34477.
- 87  :   Joachim Wtewael, L'Âge d'Or, encre noire et brune, rehauts de lavis gris, 230 x 300 mm. 
vers 1602 (?). Dresde, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett. Inv. C 1977-82.
- 88   :    Joachim Wtewael,   L'Âge d'Or,  huile  sur cuivre,  22,5 x 30,2 cm, 1605. New York, 
Métropolitan Museum of Art. Inv. 1993.333.
- 89   :   Christoph Gaertner, L'Âge d'Or, plume et encre rousse, 313 x 390 mm, vers 1604 – 1621.
Dresde, Kupferstichtkabinett. Inv. C 856.
- 90   :   Jan Bruegel I dit « de Velours » (ancienne attribution), Paysage de l'Âge d'Or,  huile sur 
cuivre parqueté, 33 x 41 cm, dernier quart du XVIème siècle. Troyes, Musée des Beaux-Arts. Inv. 
850-1-14.
- 91   :   Anonyme, L'Âge d'Or, plaque de métal repoussé, 39 x 9,2 cm, XVIIème siècle. Tournai, 
Musée d'Histoire, d'Archéologie et des Arts décoratifs.
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- 92   :    Paolo Fiammingo, L'Âge d'Or, huile sur toile, 1580-1596. Florence, Collection Acton.
- 93   :    Paolo Fiammingo, L'Âge d'Or, huile sur toile, 121 x 191 cm, 1580-1596. Coll. part..
- 94   :   Paolo Fiammingo,  L'Âge d'Or,  huile  sur toile,  121 x 176 cm, 1580-1596. Rudolstadt, 
château d' Heidecksburg. Inv. M. 566.
- 95   :   Paolo Fiammingo, L'Âge d'Or et l'Âge d'Argent, huile sur toile, 1586 – 1590. Coll. part.
- 96   :   Paolo Véronèse, Les Noces de Cana, huile sur toile, huile sur toile, 677 x 994, 1563. Paris, 
Musée du Louvre. Inv. 142.
- 97   :   Paolo Véronèse, Le Repas chez Lévi, huile sur toile, 555 x 1310 cm, 1573. Venise, Gallerie 
dell'Académia.
- 98   :   Crispin de Passe l'Ancien,  L'Âge d'Or (Aetas Aurea), gravure sur cuivre, 84 x 121 mm, 
illustration du Metamorphoseon Ovidianarum ,Cologne, 1602-04. Amsterdam, Rijksprentenkabinet.
- 99   :   Crispin de Passe l'Ancien, L'Âge de Fer, gravure sur cuivre, 84 x 121 mm, illustration du 
Metamorphoseon Ovidianarum ,Cologne, 1602-04. Amsterdam, Rijksprentenkabinet.
- 100  :   Jacques de Gheyn II ( d'après Crispin van den Broeck),  Les Noces de Pélée et Thétis, 
gravure sur cuivre, 330 x 483 mm, 1589.
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- 101  :   Jacques de Gheyn II, Les Noces de Pélée et Thétis, gravure sur cuivre, 470 x 630 mm, 
1597.
- 102  :    Hendrick Goltzius (d'après Bartolomeus Spranger),  Les Noces de Cupidon et Psyché, 
gravure sur cuivre, 435 x 855 mm, (trois feuillets assemblés), 1587.
- 103  :   Détail de la fig. 102
- 104  :   Bartolomeus Spranger, Les Noces de Cupidon et Psyché, encre brune et grise, rehauts de 
blanc  sur  papier  gris,  397  x  834  mm,  avant  1583.  Amsterdam,  Rijksmuseum.  Inv.  RP.T. 
1890.A.2339.
- 105  :   Détail de la fig. 104.
- 106  : Karel van Mander, Le Jardin d'Amour, huile sur toile, 45 x 70 cm, 1602. Saint-Pétersbourg, 
musée de l'Hermitage. Collection of A.N. Sashov, St Petersburg. 1899.
- 107  :   Cornelis  Cornelisz.  van Haarlem,  L'Âge d'Or,  huile sur toile,  157 x 193,5 cm, 1614. 
Budapest, Musée des Beaux-Arts. Inv. 2062.
- 108  :   Raphaël, Les Noces de Cupidon et Psyché, fresque, 1517. Rome, Villa Farnésine.
- 109  : Antonio Tempesta, L'Âge d'Or (Aetas Aurea), illustration du Metamorphoseon Ovidiarum, 
eau-forte, 106 x 119 cm, Amsterdam, chez Wilhelmus Jansonnius,1606. San Francisco, Museum of 
Fine Arts. Mr and Mrs Sopher Collection. Inv. 1989.1.136. pl. 3.
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- 110  :   Antonio Tempesta, L'âge d'or, gravure sur cuivre, av. 1589. Londres, British Musem. Inv. 
1872,0511.1244 .
- 111  :  Sante Peranda,   L'Âge d'Or, huile sur toile, vers 1609. Mantoue, Palais Ducal, salle du 
Labyrinthe.
- 112  :   Pietro da Cortona, L'Âge d'Or, fresque, 1637 – 1639. Florence, Palais Pitti, Camera della 
Stufa.
- 113  :   Pietro da Cortona, L'Âge d'Argent, fresque, 1637 – 1639. Florence, Palais Pitti, Camera 
della Stufa.
- 114  :   Pietro da Cortona, L'Âge de Bronze, fresque, 1637 – 1639. Florence, Palais Pitti, Camera 
della Stufa.
- 115  :   Pietro da Cortona,  L'Âge de Fer, fresque, 1637 – 1639. Florence, Palais Pitti, Camera 
della Stufa.
- 116  :   Pietro da Cortona et collaborateurs, Plafond de la Camera della Stufa, fresques et stucs, 
1637 – 1639. Florence, Palais Pitti.
- 117  :   Hans Johann Rottenhammer,  L'Âge d'Or, encre noire et rehauts de lavis gris sur papier, 
435 x 362 mm, env. 1604. Berlin, Kupferstichkabinett. Inv. 4016.
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- 118 :   Hans Johann Rottenhammer, L'Âge d'Or, huile sur toile, 58 x 47 cm, env. 1604.
Pommersfelden, château Weissenstein. Inv. 466.
- 119 :   Johann Wilhelm Baur, L'Âge d'Or (Aetas Aurea), gravure sur cuivre, 1639. Illustration des 
Métamorphoses  d'Ovide,  Nüremberg,  1703.  Edition  de  1717 :  Ovid's  Metamorphoses  in  fifteen  
books. Published  London,  printed  for  Jacob  Tonson  at  Shakespear's  Head,  1717.  Université  du 
Vermont, Département des Livres Rares. Livre I, pl. 3.
- 120 :  Georg Andreas Wolfgang (d'après Johann Heinrich Schönfeld, 1660), Bacchanale (L'Âge 
d'Or), eau-forte, 1684. Vienne, Albertina.
- 121  :    Gérard de Lairesse, L'Âge d'Or,  plume et  lavis,  370 x  490 mm,  1667.  Hambourg, 
Kunsthalle. Inv. 1963-739.
- 122  :   Gérard de Lairesse, L'Âge d'Or, huile sur toile, 57 x 72 cm, 1667 – 1670 (?). Postdam, 
Bildergallerie von Sanssouci. Inv. 5188.
- 123  :   Abraham Blooteling (d'après Gérard de Lairesse),  L'Âge d'Or, eau-forte, 392 x 51 mm, 
1667 – 1670. Londres, British Museum. Inv. n° 1869,0410.2180.
- 124  :   Gérard de Lairesse, L'Âge d'Or, huile sur toile, 231 x 125 cm, 1682. Orléans, Musée des 
Beaux-Arts. Inv. D.75. 1 à 4.
- 125  :   Anonyme, L'Âge d'Or, illustration de l'Ovide en belle humeur, gravure sur cuivre, 1650.
Paris, BNF Ye – 1342.
                                                                                                                                                      449
-  126 :  Pierre  Vase,  La  Création  de  l'Homme,  illustration  des  Trois  premiers  livres  de  la  
Métamorphose d'Ovide, gravure sur bois, 38 x 50 mm, Lyon, imprimé par Macé Bonhomme pour 
Guillaume Rouillé. Paris, BNF. Res. P. Yc. 162.
- 127  :  Raymond Lafage, L'Âge d'Or, plume et encre noire, 1679. Windsor Castle. Inv. 6194 .
- 128 :  Sébastien Le Clerc-le-Vieux (d'après François Chauveau), Les Quatre Âges de l'Humanité, 
illustration des  Métamorphoses en  rondeaux, gravure sur cuivre, 71 x 96 mm, 1676.  Paris, BNF. 
N087559 .
- 129  :   Franz Ertinger, Les Quatre Âges de l'Humanité, illustration des Métamorphoses d'Ovide 
par Thomas Corneille, gravure sur cuivre, 80 x 65 mm, 1697.Bordeaux, Bibliothèque Municipale. D. 
40042.
-  130 :   Noël  Le Mire  (d'après  Charles  Eisen),  L'Âge  d'Or  et  l'Âge  d'Argent,  illustration  des 
Métamorphoses  d'Ovide  en  latin  –  Trad.  de  l'Abbé  Banier,  gravure  sur  cuivre,  1767.Paris, 
Bibliothèque de l'Arsenal RES 4 – BL – 1862 (1).
-  131 :  Pierre  Clowet  (d'après  Abraham  van  Diepenbecke),  L'Âge  d'Or,  illustration  des 
Métamorphoses (Amsterdam, 1702), gravure sur cuivre. Paris, BNF,  Res G-Yc-434.
- 132   :  Bernard  Lens II (d'après  Nicolaes  Pietersz  Berchem),  L'Âge d'Or  (The Golden Age), 
manière noire, 253 x 316 mm, 1686 – 1720. Londres, British Miseum. Inv.1838,0420.130.
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- 133  :  Hendrik van Limborch, Les Plaisirs de l'Âge d'Or, huile sur toile, 64 x 84 cm, 1718. Paris, 
Musée du Louvre. Inv. 1433.
- 134  :   Hendrik van Limborch, L'Âge d'Or, huile sur toile, 60,5 x 83,2 cm, s.d. Coll. part.
- 135  :  Benjamin West, L'Âge d'Or, plume, encre brune, lavis brun, 75 x 106 mm, 1783. 
Londres, British Museum. Inv. 1871,0610.758.
- 136  :   Benjamin West, L'Âge d'Or, huile sur toile, 65,4 x 76, 5 cm, 1776. Londres, Tate Gallery. 
Inv. T00945.
- 137 :  Valentine Green (d'après Benjamin West), L'Âge d'Or, manière noire, 470 x 569 mm, 1777. 
Londres, British Museum. Inv.1871,0610.733.
- 138  :   George Sigmund et Johann Gottlieb Facius (d'après Benjamin West), L'Âge d'Or, gravure 
au poinçon, 293 x 324 mm, 1778. Londres, British Museum. Inv. 1838,0714.85.
- 139  :   William Blake (d'après John Flaxman), L'Âge d'Or, illustration des Travaux et des Jours 
d'Hésiode, gravure sur cuivre, 329 x 466 mm, 1817. 
Indianapolis, Museum of Art. Inv.  Inv. 34.29J.
- 140  :  Asmus Jakob Carstens,  L'Âge d'Or, graphite et crayon sur papier brun,  504 x 855 mm, 
1777. Copenhague, Thorvaldsen Museum. Inv. D816.
- 141 :   Bertel Thorvaldsen (d'après A.J. Carstens),  L'Âge d'Or, graphite sur papier monté sur 
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carton, 544 x 875 mm, 1798-1812. Copenhague, Thorvaldsens Museum. Inv. C899.
- 142  :   Wilhelm Müller (d'après A.J. Carstens),  L'Âge d'or, gravure sur cuivre, 280 x 400 cm, 
dans RIEGEL (Hermann), Carstens Werke, Leipzig, Dürr, 1874-1884.
- 143  :   Josef Anton Koch, L'Âge d'Or, plume, pinceau, encre brune, rehauts de lavis brun, gris et 
blanc, 69, 56 x 103, 7 cm, 1797. Vienne, Albertina. Inv. 17330.
- 144  :   Gregorio Guglielmi, L'Âge d'Or, huile sur toile, 220 x 148 cm, 1765. 
Turin, Palais Chiablese.
- 145  :   Fedele Fischetti,  L'Âge d'Or, fresque, 1777 – 1781. Voûte de la chambre des Dames de 
Compagnie de la Reine. Caserte, Palais Royal.
- 146  :   Fedele Fischetti, L'Âge d'Or, fresque, 1777 – 1781. Détail du départ de la voûte.
- 147  :   Pierre-Charles Trémolières, L'Âge d'Or, huile sur toile, 3,57 x 5,85 m, av.1739. Cholet, 
Musée d'Art et d'Histoire. Inv. 3853.
- 148  :  Jacques-Joseph Coiny (d'après M. Renaud), L'Âge d'Or, gravure sur cuivre, illustration des 
Métamorphoses d'Ovide traduites par l'abbé Banier, Paris, Didot l'Ainé,1787.
- 149  :   Adriaen Matham (d'après Hendrick Goltzius), L'Âge d'Or, gravure sur cuivre, 305 x 419 
mm, 1620. Ann Arbor, University of Michigan Museum of Art. Inv. 1961/2.40. 
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- 150 a  :   Marten de Vos, L'Âge d'Or, plume, pinceau, encre et lavis, 1594. 
  Anvers, Musée Plantin-Moretus Inv. 194.671. 
- 150 b :  Marten de Vos,  L'Âge d'Argent, plume, pinceau, encre et lavis, 1594. Anvers, Musée 
Plantin-Moretus Inv. 194.673.
- 150 c  :   Marten de Vos, L'Âge de Bronze, plume, pinceau, encre et lavis, 1594. 
  Anvers, Musée Plantin-Moretus Inv. 194.674.
- 150 d   :   Marten de Vos, L'Âge de Fer, plume, pinceau, encre et lavis, 1594. 
  Anvers, Musée Plantin-Moretus Inv. 194.672.
- 151  :   Le Nil, marbre noir, Ier siècle (dynastie Flavienne). Musée du Vatican.
-  152  :   Déesse  au  vase  jaillissant,  pierre  blanche, H149  cm,  provenant  du  Palais  de  Mari, 
XVIIIème siècle av. J.-C. Alep, Musée archéologique.
- 153  :   Jacques de Bie (d'après Cesare Ripa), Les Quatre Âges, gravure sur cuivre, illustration de 
l'Iconologie,  ou  Explication  nouvelle  de  plusieurs  images,  emblemes,  et  autres  figures  
hyerogliphiques des vertus, des vices, des arts, des sciences, des causes naturelles, des humeurs  
differentes & des passions humaines : oeuvre augmentée d'une seconde partie, necessaire a toute  
sorte d'esprits, Paris, Ed. Faton, 1999. Fac-sim. de l'éd. de Paris, chez Mathieu Guillemot, 1644.
- 154  :   Jeremias Falck, L'Aage d'Or, gravure sur cuivre, entre 1639 et 1649. Varsovie, Musée des 
Beaux-Arts. Inv. G. Pol. 1423.
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- 155 :    Henri Bonnart, L'Âge d'Or, gravure sur cuivre, vers 1650. Paris, Cabinet des Estampes de 
la Bibliothèque Nationale. Ca 71.
- 156  :   Luca Giordano, Allégorie de la Tioson d'Or, fresque, 14 x 21 m, 1697. Madrid, Casón del 
Buen Retiro.
- 157  :   Luca Giordano, L'Âge d'Or, détail de la fig. 156.
- 158  :   Edme Bouchardon,  L'Âge d'Or, sanguine, 400 x 268 mm, vers 1730. Paris, Musée du 
Louvre, Département des Arts Graphiques. Inv. 23864, recto.
- 159  :   Edme Bouchardon,  L'Âge d'Or,  sanguine, 395 x 274 mm, vers 1730. Paris, Musée du 
Louvre, Département des Arts Graphiques. Inv. 24704, recto.
- 160  :   Romeyn de Hooghe, Les Quatre Âges, gravure sur cuivre, illustration des Hieroglyphica 
of Meerkbelden der Ouden, Amsterdam, 1735. Münich, Bayerische Staatsbibliothek. Inv. Neg.-Nr. 
106. 387. 
- 161  :   Anonyme, Virgile et Pollion,  illustration du Virgile de Sébastien Brant, gravure sur bois, 
Strasbourg, chez Jean Grüninger, 1502.
- 162  : Anonyme, L'Âge d'Or (Partage d'un grand arbre), illustration des Métamorphoses, gravure 
sur bois, rehauts de tempera. Bruges, chez Colard Mansion, 1484.Paris, BNF. Res. g. Yc. 1002  / 
Microfilm R 12731.
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- 163  :  Jacopo Pontormo, Portrait de Cosme l'Ancien, huile sur bois, 90 x 72 cm, 1518. Florence, 
Galerie des Offices. Inv. 1890 n°3574.
- 164  :  Giusto Utens, La Villa de Poggio a Caiano, tempera sur bois, 1599 -1602.Florence, Museo 
di Firenze com'era.
- 165   :  Giuliano da Sangallo,  Façade de la Villa de Poggio a Caiano. 1485 -1490. Toscane, 
Province de Prato.
- 166   :   Giuliano da Sangallo, Villa de Poggio a Caiano, le portique et la frise.
- 167a  :   Détail de la frise de Poggio a Caiano : La caverne de l'Éternité.
- 167b  :   Naissance de l'Âge de Jupiter.
- 167c  :   La Naissance de l'Année (1).
- 167d  :   La Naissance de l'Année (2).
- 167e  :   Les Saisons et les Mois (1).
- 167f  :   Les Saisons et les Mois (2).
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- 167g  :   La Naissance du Jour.
- 168  :   Villa de Poggio a Caiano, Salone. (vue vers le Sud-Est).
- 169  :   Villa de Poggio a Caiano, Salone. (vue vers le Nord-Ouest).
- 170  :  Franciabigio, Le Triomphe de Cicéron, fresque, 580 x 530 cm, 1520-1521. Villa de Poggio 
a Caiano, Salone de Léon X.
- 171  :   Andrea del Sarto,  Le Tribut de César, fresque, 502 x 356 cm, 1520 – 1521. Villa de 
Poggio a Caiano, Salone de Léon X.
- 172  :   Alessandro Allori, Le Banquet de Syphax, fresque, 1578 – 1582. Poggio a Caiano, Salone 
de Léon X.
- 173  :   Alessandro Allori, Discours du consul Flaminius au conseil des Achéens, fresque, 1578 – 
1582. Poggio a Caiano, Salone de Léon X.
- 174   :  Allessandro Allori,  Les Pommes du jardin  des Hespérides  gardées par les Nymphes,  
Hercule et Fortune. Fresque, 1578 – 1582. Poggio a Caiano, Salone de Léon X.
- 175  :   Pontormo et Alassandro Allori, Mur Sud-Est du Salone de Léon X, 1520 – 1582. Poggio a 
Caiano.
- 176  :  Pontormo, Vertumne et Pomone, fresque, 990 x 461 cm, 1520 – 1521. Poggio a Caiano, 
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Salone de Léon X.
- 177  :   Pontormo, Projet pour une lunette du Salone de la villa de Poggio a Caiano, dessin, 1520 
- 1521. Florence, Gabinetto di Designi e Stampe degli Uffizi. Inv. GDSU, cat. F, n. 454.
- 178  :   Pontormo, Projet pour une lunette du Salone de la villa de Poggio a Caiano, dessin, 1520 
– 1521. Florence, Gabinetto di Designi e Stampe degli Uffizi. Inv. GDSU, cat. F, n. 455.
- 179  :   Michelangelo Buonarotti (attribué à), Étude pour l'un des tombeaux des Médicis, à San  
Lorenzo, dessin à la plume, lavé au bistre, et cartonné, 380 x 240 mm, vers 1520. Paris, Musée du 
Louvre, Département des Arts graphiques. Inv. 837 recto.
- 180  :   Michelangelo Buonarotti (attribué à), Étude pour l'un des tombeaux des Médicis, à San  
Lorenzo, dessin lavé sur crayon, et cartonné, 320 x 200 mm, vers 1520. Paris, Musée du Louvre, 
Département des Arts graphiques. Inv. 838 recto.
- 181  :  Michelangelo Buonarotti,  Étude pour un double tombeau mural, pierre noire, 264 x 180 
mm, 1520 -1521. Londres, British Museum. Inv. 1859-5-14-822. 
- 182  :   Michelangelo Buonarotti, Étude pour un double tombeau mural, pierre noire, 385 x 240 
mm, 1520 -1521. Musée du Louvre, Département des Arts graphiques. Inv. 686 verso.
- 183  :   Giorgio Vasari et collaborateurs,  Salle des  Éléments, 1555 - 1556. Florence, Palazzo 
Vecchio.
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- 184   :  Giorgio Vasari,  La Castration d'  Ouranos par Saturne,  huile sur bois,  1555 – 1556. 
Florence, Palazzo Vecchio, Salle des Éléments.
- 185  :   Giorgio Vasari et Cristofano Gherardi,  La Naissance de Vénus, fresque, 1555 – 1556. 
Florence, Palazzo Vecchio, Salle des Éléments.
- 186  :   Giorgio Vasari  et  Cristofano Gherardi,  La Forge de Vulcain,  fresque,  1555 – 1556. 
Florence, Palazzo Vecchio, Salle des Éléments.
- 187  :  Giorgio Vasari et Cristofano Gherardi, Les Primeurs de la Terre offerts à Saturne, fresque, 
1555 – 1556. Florence, Palazzo Vecchio, Salle des Éléments.
- 188 a et b :   Détails de la fig. 187.
- 189  :   Giorgio Vasari, Les Primeurs de la Terre offerts à Saturne, plume, pinceau, encre brune et 
lavis brun, traces de craie rouge, 171 x 392 mm.
New York, Metropolitan Museum. Inv. 1971. 273.
- 190   :   Anonyme, Auguste en Pontifex Maximus, marbre, H217 cm, Rome, musée des Thermes.
- 191   :   Détail de la fig. 187.
- 192   :   Santi di Michele Buglioni, Capricorne et tortue, terre cuite rouge et blanche. 1556-1559, 
Florence, Palazzo Vecchio, Appartement de Leon X, Salle de Cosme Ier.
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- 193   :   Denier romain. Période augustéenne.
- 194   :    Giorgio Vasari,  L'enfance de Jupiter.  Huile sur bois, 1556-1559. Florence, Palazzo 
Vecchio, Salle de Jupiter.
- 195 :   Détail de la fig. 194.
- 196 :  Bernardo Buontalenti,  Mercure, Mars, Jupiter et Astrée. Plume et rehauts de lavis, 1589. 
Florence, musée des Offices. Gabinetto dei Disegni e delle Stampe.
- 197 :   Remigio Cantagallina, Le retour d'Astrée, gravure sur cuivre, 1608. Londres, Victoria and 
and Albert museum. H. Beard print collection, Inv. S.1685-2009.
- 198 :   Façade du palais dell'Antella. Fresque, 1619-1620. Florence, piazza Santa Croce.
- 199 :   Détail de la fig. 198.
- 200 :   L'Âge d'Or. Détail de la façade du palais dell'Antella.
- 201 :  Attribution controversée (Giovanni da San Giovanni ou Anonyme du XVIIIème siécle), 
Façade  du  palais  du  sénateur  Donato  dell'Antella  in  piazza  Santa  Croce  a  Firenze,  con  la  
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decorazione a fresco eseguita nel 1619-1620. Crayon noir,  plume,  céruse, aquarelle polychrome, 
papier blanc transposé sur toile, 928x1650 (plusieurs feuillets juxtaposés). Florence, Gabinetto dei 
Disegni e delle Stampe degli Uffizi. Collection Hugford, Inv. 1088E.
- 202 :  Vue de la place Santa Croce de Florence au moment de commencer le Calcio Storico,  
gravure sur cuivre tirée de  Pietro di Lorenzo Bini (ed.),  Memorie del calcio fiorentino tratte da  
diverse scritture e dedicate all’altezze serenissime di Ferdinando Principe di Toscana e Violante  
Beatrice di Baviera, Firenze,Stamperia di S.A.S.alla Condotta, 1688.
- 203 :   Salvatore Rosa,  Le retour d'Astrée, huile sur toile, 139,5x209 cm, 1640-1645. Vienne, 
Kunsthistorisches Museum. Inv.-GG-1613.
- 204 :     Pierre de Cortone, Étude pour « L'Âge d'Or », plume, encre, craie rouge sur papier blanc, 
420x280 mm, 1637. Florence, Gabinetto dei Disegni et delle Stampe degli Uffizi.
- 205 :   Pierre de Cortone,  Étude de jeune fille pour « L'Âge d'Or », crayon et craie blanche sur 
papier gris, 333x257 mm. Rome, Instituto Nazionale per la Grafica.
- 206 :   Pierre de Cortone,  Étude pour L'Âge de Bronze, plume et lavis bistre sur craie noire, 
333x265 mm, v. 1641. Munich, Staatliche Graphische Sammlung.
- 207 :    Pierre  de Cortone,  Étude pour L'Âge de Fer,  plume et  encre brune sur  craie  rouge, 
312x260 mm, v. 1637. Princeton University Art Museum. Inv. X1948-772.
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- 208 :   Donatello, Marzocco, calcaire, H136 cm. Florence, Musée National du Bargello.
- 209 :  Giovanni da San Giovanni, Plafond de la grande Salle d'Audience, fresque et stuc, 1635. 
Florence, Palazzo Pitti.
- 210 :  Giovanni da San Giovanni,  Allégorie du mariage de Ferdinand II de Médicis et Vittoria  
della Rovere. Détail de la fig. 209.
- 211 :  Giovanni da San Giovanni,  Le Temps détruit la mémoire des choses passées ; les satyres 
chassent les artistes du Parnasse ;  les poètes exilés parviennent en Toscane,  fresque,  1635-1636. 
Florence, Palazzo Pitti.
- 212 : Cecco Bravo, Laurent reçoit le cortège des Muses et des artistes ; Laurent  conseillé par la  
Prudence porte la Paix en Italie, fresque, 1639 -41. Florence, Palazzo Pitti.
- 213 :  Ottavio Vannini, Laurent parmi les artistes, fresque, 1639-41. Florence, Palazzo Pitti.
- 214 :  Francesco Furini, Laurent à la Villa de Careggi et  Apothéose de Laurent, fresque, 1639-
1641. Florence, Palazzo Pitti.
- 215 :  Luca Giordano, Plafond de la galerie du palais Médici-Riccardi, 1683-1685. Florence.
- 216 :  Luca Giordano, La caverne de l'Éternité. Détail de la fig. 215.
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- 217 :  Luca Giordano, Apothéose des Médicis. Détail de la fig. 215.
- 218 :    Arc de triomphe de l'Âge d'Or pour l'entrée d'Henri II à Rouen, le 1er octobre 1550. 
Gravure  sur  bois,  Illustration  de  la  relation   C'est  la  deduction  du  Somptueux  ordre,  plaisantz  
spectacles et magnifiques theatres dresses et exhibes, par les citoiens de Rouen, ville métropolitaine  
du pays de Normandie, a la Sacrée Majesté du très Christien Roy de France Henry second leur  
soverain seigneur, et a très illustre Dame, Ma Dame, Katherine de Medicis, La Royne son espouse,  
lors de leur triumphant, joyeulx et nouvel advenement en icelle ville, qui fut es jours de mercredy et  
jeudy premier et second jour d'octobre, Mil cinq cens cinquante, Rouen, Robert Le Hoy-Robert et 
Jehan dictz DuGord, 1551. - Paris, BNF, Res. LB 31 25.
- 219 :   Primatice, Grotte du Jardin des Pins. 1541-1543. Fontainebleau.
- 220 :   Rosso Fiorentino, Vertumne et Pomone, encre brune, lavis brun, pierre noire et rehauts de 
blanc sur papier brun, 275x337 mm.  1530-1540. Paris,  musée du Louvre, Département  des Arts 
Graphiques. Inv. RF559-recto.
-  221 : Antonio  Fantuzzi,  d'après  Rosso  Fiorentino,  Vertumne  et  Pomone,  burin,  347x351 
mm.1542-1543. Londres, British Museum, Prints and Drawings Department. Inv. 1850. 0527. 96.
- 222 :  Primatice,  Le Jardin de Pomone, pierre noire, tracé préparatoire au stylet, 259c292 mm, 
v.1540. Paris, musée du Louvre, Départements des Arts Graphiques. Inv. 8571.
- 223 : Léon Davent, d'après Primatice, Le Jardin de Pomone, Eau-forte, 326x329 mm. Paris, BNF, 
département des Estampes et de la Photographie. Inv. Da 67.
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- 224 : École de Fontainebleau, d'après Primatice, Le Jardin de Pomone. s.d. Coll. Privée.
- 225 : Le Temple de Priape, gravure sur bois tirée de COLONNA (Francesco), Hypnérotomachie,  
ou Discours du songe de Poliphile,  déduisant  comme Amour le  combat à l'occasion de Polia...  
nouvellement traduit de langage italien en françois (édité par Jean Martin et traduit par le Cal de  
Lenoncourt). Paris, J. Kerver, 1546. - Paris, BNF, RES G-Y2-41. Fol. 69 r.
- 226 : Louis Bobrun (Beaubrun), Entrée du très chrestien roy Louis XIII à paris le 16 mai 1616, 
encre  brune,  lavis  brun,  mine  de  plomb,  plume,  330  x  328  mm.  Paris,  musée  du  Louvre, 
Département des Arts Graphiques. Inv. RF11984-recto.
- 227 : Louis Bobrun (Beaubrun), Dessin du tableau mis sur la porte S.t Jacques, pour la réception  
du très chrestien Roy Loys XIII.e au retour de son voyage de Bordeaux, le 16.e jour de may, l'an  
1616 : dédié à M.r le Prevost des Marchans et Eschevins de la ville de Paris. Gravure sur cuivre, 
1616.  Paris,  BNF,  département  Estampes  et  photographie,  [Recueil.  Collection  Michel  Hennin. 
Estampes relatives à l'Histoire de France. Tome 20, Pièces 1737-1847, période : 1615-1617].  Inv. 
RESERVEFOL-QB-201(20).
- 228 :  Claude Audran,  L'arc de Triomphe de l'Aage d'Or,  gravure tirée du livret « Le Soleil au 
Signe  du  Lyon,  Lyon,  1623.  BNF,  département  Réserve  des  livres  rares,  RESFOL-LB36-
2119(BETA,2) 
-  229 :  Abraham Bosse,  Le  Char  de  l'Âge  d'Or,  gravure  tirée  des  Éloges  et  discours  sur  la  
triomphante réception du Roi en sa ville de Paris après la réduction de la Rochelle : Accompagnés 
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des figures, tant des Arcs de Triomphe, que des autres préparatifs par Jean-Baptiste Machaud. A 
Paris, chez Pierre Rocolet, 1629. B.N.F, département Estampes et photographie, 4-PD-37.  Fol. n.p. 
entre les p. 162 et 163.
- 230 :  « Machine de l'Âge d'Or », gravure tirée des Rejouyssances de la Paix, avec un recueil de  
diverses pièces à ce sujet par le père Claude.-François Ménestrier, Lyon, Benoît Coral, 1660. B.N.F, 
8-Lb37-3341. Fol. 59.
- 231 : Israël Silvestre, Les Plaisirs de l'Île Enchantée – Première Journée – Marche du Roy et de  
ses chevaliers, burin, 280x425 mm. Versailles, châteaux de Versailles et de Trianon. Inv. Gravures 
5783.
- 232 :  Jean Berain (atelier), (d'après Israël Silvestre), Le Char d'Apollon,dessin, pierre noire, 225 
x 392 mm, tiré du  "  Receuil  de décorations de théâtre receuillies par Monsieur Leveque, garde  
général des magasins des Menus Plaisirs de la Chambre du roy,  Tom. IV, Paris, 1752 ".  Centre 
André Chastel,  UMR 8150 CNRS, Université  Paris  IV. Série :  Fonds de la Maison du roi  sous 
l'Ancien Régime (sous-série O/1) Côte : O/1/*/3241/77b.
- 233 : Toussaint Dubreuil, Assemblée des Dieux, aquarelle, encre brune, lavis brun, plume, rehauts 
de blanc,  231 x 231 mm. Paris, musée du Louvre, Département des Arts Graphiques. Inv. 26246-
recto.
- 234 :  Toussaint Dubreuil, L'Âge d'Or, aquarelle, encre brune, lavis brun, plume, rehauts de blanc, 
068 x 104 mm. Paris, musée du Louvre, Département des Arts Graphiques. Inv. 26247-recto.
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- 235 :  Toussaint Dubreuil,  L'Âge d'Argent, aquarelle, encre brune, lavis brun, plume, 680 x 101 
mm.  Paris, musée du Louvre, Département des Arts Graphiques. Inv. 26247 -Bis- recto.
- 236 :    Toussaint Dubreuil,  L'Âge de Bronze, aquarelle, encre brune, lavis brun, plume, rehauts 
d'or. 070 x 105 mm.  Paris, musée du Louvre, Département des Arts Graphiques. Inv. 26276-recto.
- 237  :  Toussaint Dubreuil, L'Âge de Fer, aquarelle, encre brune, pierre noire, plume, rehauts d'or, 
50 x 82mm. Paris, musée du Louvre, Département des Arts Graphiques. Inv. 26280-recto.
- 238  : Toussaint Dubreuil, Projet de plafond avec l'assemblée des dieux et les quatre âges.
Reconstitution d'après Dominique Cordellier,  « Toussaint Dubreuil, « singulier en son art » », dans 
Bulletin de la Société de l'Histoire de l'Art français, 1985. p. 16, fig. 17.
- 239   : Toussaint Dubreuil,  L'Histoire de Prométhée  (projet de plafond), 1601, aquarelle, encre 
brune, lavis brun, pierre noire, plume, stylet, rehauts de blanc et d'or, 408 x 472 mm. Paris, musée du 
Louvre, Département des Arts Graphiques. Inv. 26277-recto.
- 240 : Toussaint Dubreuil,  Les Muses  (projet de plafond), plume, encre, lavis brun, pierre noire. 
275 x 275 mm.  Paris, musée du Louvre, Département des Arts Graphiques. Inv. 8836.
- 241 : Toussaint  Dubreuil,  Les anges chantant  la louange du Saint-Esprit  (projet  de plafond), 
encre  brune,  lavis  brun,  plume,  rehauts  de  blanc,  230  x  302  mm.  Paris,  musée  du  Louvre, 
Département des Arts graphiques. Inv. 12609-recto.
- 242 : Pierre-Paul Rubens, La Félicité de la Régence, huile sur toile, 3,94 x 2,95 m. Paris, musée 
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du Louvre. Inv. 1783.
- 243 : Charles Le Brun, Étude préliminaire pour le plafond de la chambre du Conseil du Louvre. 
1653.  Plume,  encre  brune,  lavis  gris,  pierre  noire,  564  x  638  mm.  Paris,  musée  du  Louvre, 
Département des Arts graphiques. Inv. 27651-recto.
- 244 : Charles Le Brun, L'Âge d'Or. Détail de la fig. 242.
- 245 : Charles Le Brun, L'Âge d'Argent. Détail de la fig. 242.
- 246 : Charles Le Brun, L'Âge d'Airain. Détail de la fig. 242.
- 247 : Charles Le Brun, L'Âge de Fer. Détail de la fig. 242.
- 248 : Charles Le Brun, Étude pour le plafond du salon du Dôme du Louvre, plume et encre brune, 
sur  esquisse  à  la  pierre  noire,  lavis  gris,  sur  trois  morceaux  de  papier  réunis  verticalement  et 
horizontalement,  pierre  noire  et  sanguine seules  pour deux petits  croquis aux angles du plafond 
proprement  dit,  753 x 812 mm.  Paris,  musée du Louvre, Département  des Arts graphiques. Inv. 
27653.
- 249 : Charles Le Brun, L'Âge de Fer. Détail de la fig. 248.
- 250 : Charles Le Brun, L'Âge d'Airain. Détail de la fig. 248.
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- 251 : Charles Le Brun, L'Âge d'Argent. Détail de la fig. 248.
- 252 : Charles Le Brun, L'Âge d'Or. Détail de la fig. 248.
- 253 : Atelier de Charles Le Brun, L'Âge d'Argent (a), huile sur bois, 40 x 52 cm, L'Âge de Fer (b), 
huile sur bois, 40 x 42 cm. Paris, musée du Louvre. Inv. RF 2000-6 et RF 2000-7.
- 254 : Jean-Baptiste Haussart (d'après François Verdier), L'Âge d'Or, gravure sur cuivre. Cologne, 
Wallraf-Richertz Museum, Graphische Sammlung. 2597-2.
-  255 : Jean-Baptiste  Haussart  (d'après  François  Verdier),  L'Âge  d'Argent,  gravure  sur  cuivre. 
Cologne, Wallraf-Richertz Museum, Graphische Sammlung. 2597-1.
- 256 :  Jean-Baptiste  Haussart  (d'après  François  Verdier),  L'Âge d'Airain,  gravure  sur  cuivre. 
Cologne, Wallraf-Richertz Museum, Graphische Sammlung. 2597-3.
-  257 : Jean-Baptiste  Haussart  (d'après  François  Verdier),  L'Âge  de  Fer,  gravure  sur  cuivre. 
Cologne, Wallraf-Richertz Museum, Graphische Sammlung. 2597-4.
- 258 : Pietro Ugolino, Hyménée et les Champs Elysées, gravure sur cuivre tirée de L'eta dell'oro :  
introduzione al balletto della serenissima signora principessa Margherita, e delle signore dame.  
Piacenza, Stampa Ducale del Bazachi, 1690. - Londres, British Library. 11715.bb.28. Fol. 9.
- 259 : Pietro Ugolino,  L'Âge de Fer,  gravure sur cuivre tirée de L'eta dell'oro : introduzione al  
balletto della serenissima signora principessa Margherita, e delle signore dame. Piacenza, Stampa 
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Ducale del Bazachi, 1690. - Londres, British Library. 11715.bb.28. Fol. 18.
- 260 : Martial  Desbois,  La Gloire descend du ciel, gravure sur cuivre tirée de  L'eta dell'oro :  
introduzione al balletto della serenissima signora principessa Margherita, e delle signore dame.  
Piacenza, Stampa Ducale del Bazachi, 1690. - Londres, British Library. 11715.bb.28. Fol. 31.
- 261 : Carlo  Antonio  Forti,  La Reine  des  Vertus,  gravure sur  cuivre  tirée  de  L'eta  dell'oro :  
introduzione al balletto della serenissima signora principessa Margherita, e delle signore dame.  
Piacenza, Stampa Ducale del Bazachi, 1690. - Londres, British Library. 11715.bb.28. Fol. 44.
- 262 : Sébastiano Ricci, Le Triomphe de l'Âge d'Or sur l'Âge de Fer, fresque à l'huile, plafond d'un 
salon du palais Marucelli, Florence, 1706-1707.
- 263 : Détail de la fig. 262.
- 264 : Détail de la fig. 262.
- 265 : Détail de la fig. 262.
- 266 : Détail de la fig. 262.
- 267 : Détail de la fig. 262.
-  268 : Hans  von  Aachen,  Le  retour  de  Saturne,  plume  et  encre,  230x175  mm,  vers  1598. 
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Braunschweig, Herzog Anton Ulrich Museum - Kupfestichkabinett - Z 533
- 269 : Hans von Aachen, Allégorie – Le retour de Saturne, huile sur cuivre, 55,8 x 47,6 cm, vers 
1598. Stuttgart, Staatsgalerie. Inv. 2130
- 270 : Hans von Aachen (ou imitateur?), Le Triomphe de la Vérité sous la protection de la Justice, 
Göttingen, Kunstsammlung der Universität, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. H 511.
- 271 :   Hans von Aachen, Le Triomphe de la Vérité – Le Retour d'Astrée, huile sur cuivre, 56x47 
cm 1598. Munich, Alte Pinakothek. Inv. 1611.
- 272 :  Hans von Aachen ,  Le Triomphe de la  Vérité, huile  sur cuivre,  60x49,8  cm.  Detroit, 
Institute of the Arts Museum. Inv 2002.2.
- 273 :    Crispin de Passe, Illustration de la IVème Églogue des Bucoliques de Virgile, gravure sur 
bois tirée de Pub. Virgilius Maro Poeta Mantuanus, 1612, Wolfenbüttel, Herzog August Bibliothek, 
Inv.-Nr. C Geom. 2° (224).
- 274 :  Anonyme, La création de l'Homme ou les Quatre (?) Âges du Monde,gravure sur bois tirée
de  P. Ovidii  Metamorphosin /  cu[mque]  luculentissimis  Raphaelis  Regii  enarrationibus : quibus 
plurima ascripta sunt : que in exemplaribus antea impressis non inveniuntur. Que sint rogas : inter  
legendum facili tibi occurrent. Venise, Georgius de Rusconibus, 1509. Princeton University Library, 
Rare Books. Oversize 2893.357.000q.
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- 275 :   Anonyme, Hominis creatio, gravure sur bois tirée de Metamorphosis cum luculentissimis  
Raphaelis Regii enarrationibus , quibus cum alia quaedam ascripta sunt quae in exemplaribus antea  
impressis non inveniuntur, tum eorum apologia quae fuerant a quibusdam reprehensa . Benacum, in 
aedibus A. Paganini (Tusculani), 1526. -Paris, B.N.F., Rés. M-Yc-524.
- 276 :    Anonyme,  Hominis creatio,  gravure sur bois tirée de Metamorphoseos libri  XV ; in  
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